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“(…) Deus me livre de completar seja o que for. Este livro, todo ele, não passa de um 
esboço. Nem isso! Não passa do esboço de um esboço. Tudo quanto faço é apresentá-lo; os 
outros que o leiam se puderem.” 
Melville, Herman, Moby Dick, capítulo Cetologia, trad. de Alfredo Margarido e Daniel Gonçalves, 
 Relógio d’Água Editores, Lisboa, 2005. 
 
4 
 
1. Índice 
 
 
 
1. Índice ........................................................................................................................................ 4 
 
2. Apresentação  .......................................................................................................................... 6 
 
3. Introdução ................................................................................................................................ 7 
 
3.1. Enquadramento do Relatório ............................................................................... 7 
 
3.2. Enquadramento pessoal no projeto Moby-Dick ................................................ 8 
 
4. Objetivos  ................................................................................................................................. 9 
 
5.  O projeto Moby-Dick ............................................................................................................ 12  
 
5.1. O espaço cénico como sistema significante …............................................... 12 
 
5.2. Sinopse do texto de Moby-Dick …………………...…………..………...………… 16 
 
5.3. Uma leitura da encenação de Moby-Dick …..……………………………...…….. 17 
 
5.4. Uma visão dramatúrgica da cenografia …………………………………...….….. 19 
 
6. Considerações Finais ........................................................................................................... 25 
  
7. Materiais em Anexo ............................................................................................................... 28 
 
     7.1. Processo de criação da cenografia .................................................................. 29 
7.1.1. Esquissos de estudo para a proposta da cenografia ............................. 29 
7.1.2. Versões para implantações do cenário em palco .................................. 31 
7.1.3. Fotografias da maqueta volumétrica de estudo à escala ....................... 36  
7.1.4. Imagens de referências artísticas para o processo de criação .............. 38 
 
5 
 
7.2. Registo fotográfico da produção / construção / pintura da cenografia  
       na Casa da Cultura de Mira-Sintra ..................................................................... 42 
 
7.3. Registo fotográfico dos adereços de cena nas várias salas …………............ 52 
 
7.4. Desenhos técnicos e registo fotográfico da montagem e implantação  
       da cenografia na Casa de Teatro de Sintra ....................................................... 60 
 
7.5. Desenho técnico e registo fotográfico da implantação da cenografia  
       no Teatro Experimental de Cascais ................................................................. 66 
 
7.6. Desenho técnico e registo fotográfico da montagem e implantação 
             da cenografia no Teatro Meridional, Lisboa .................................................... 71 
 
7.7. Registo fotográfico dos ensaios de texto e técnico nas várias salas …..…. 76 
 
7.8. Texto adaptado acompanhado de fotografias legendadas ............................ 93 
 
7.9. Compilação dos materiais gráficos, de divulgação e imprensa escrita …. 138 
7.9.1. Cópia do primeiro postal de divulgação ……....................................... 138 
7.9.2. Cópia do documento de divulgação …………………........................... 139 
7.9.3. Cópia da folha de sala …………….......................................................... 144 
7.9.4. Cópia da cronologia biográfica do escritor Herman Melville ............... 145 
7.9.5. Divulgação / receção do espetáculo na imprensa escrita (1) .............. 148 
7.9.6. Cópia do segundo postal de divulgação ….......................................... 152 
7.9.7. Divulgação / receção do espetáculo na imprensa escrita (2)  ............. 153 
7.9.8. Receção do espetáculo / comentário na rede social Facebook .......... 158 
 
7.10. Cronograma do plano de trabalhos ............................................................. 159 
 
8. Bibliografia / Webgrafia ………………................................................................................ 165 
 
 
 
 
 
6 
 
2. Apresentação 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Desde a conclusão da Licenciatura em Realização Plástica do Espetáculo, em 2003, na 
Escola Superior de Teatro e Cinema, que tenho a intenção de elaborar um projeto na área da 
cenografia que me suscita um particular interesse e, com a minha frequência neste Mestrado, 
pretendi aproveitar a oportunidade para aprofundar uma componente temática nos planos 
prático e teórico: o objeto cenográfico como elemento dramatúrgico na realização de um 
projeto teatral. 
Considerando a minha colaboração regular nos últimos quatro anos com a 
Associação Cultural teatromosca, nomeadamente, na autoria das cenografias para projetos 
teatrais com direção artística de Pedro Alves (os espetáculos que compuseram a trilogia dos 
seus trabalhos da autoria do escritor inglês John Berger: As Três Vidas de Lucie Cabrol, 2010; 
Europa, 2011; Tróia, 2011) e de Mário Trigo (A Paixão do Jovem Werther de Johann Wolfgang 
von Goethe, 2013), propus-me a realizar, no âmbito deste Mestrado, um Trabalho de Projeto 
sobre a conceção cenográfica no projeto Moby-Dick, com encenação de Pedro Alves. 
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3. Introdução 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
3.1. Enquadramento do Relatório 
 
Dentro das opções de objeto final conferente de grau previstas pelo regulamento de 
mestrado em Teatro - especialização em Design de Cena, ministrado pela Escola Superior de 
Teatro e Cinema – Instituto Politécnico de Lisboa, optei por realizar um Trabalho de Projeto, 
dedicado à produção teatral Moby-Dick (teatromosca), a partir do romance homónimo de 
Herman Melville (publicado em 1851), com direção artística de Pedro Alves e adaptação 
dramatúrgica de Tiago Patrício, em cuja produção participei como autor da cenografia. 
Os trabalhos da Associação Cultural teatromosca tiveram início em setembro de 
2013 na Casa Cultura de Mira-Sintra, onde se realizaram os ensaios e todos os trabalhos 
relativos à produção da cenografia, até ao mês de dezembro. A estreia do projeto Moby-Dick 
teve lugar no dia 19 de dezembro de 2013, na Casa de Teatro de Sintra, prolongando-se até 
ao dia 12 de janeiro de 2014, e teve a sua reposição no Teatro Experimental de Cascais, nos 
dias 24 e 25 de janeiro de 2014, e no Teatro Meridional, Lisboa, entre os dias 12 e 15 de março 
de 2014.  
O Relatório Final do Trabalho de Projeto que aqui apresento procura cumprir os 
objetivos regulamentares do Mestrado de Teatro e visa, paralelamente, dar conta da aquisição 
de bases artísticas e científicas que me permitirão enquadrar e justificar opções de âmbito 
artístico/estético. 
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3.2. Enquadramento pessoal no projeto Moby-Dick 
 
O trabalho que me propus realizar durante o período do projeto desenvolveu-se em 
torno de uma componente temática a que não foi alheia a escolha da Companhia de Teatro 
e produtora do projeto, a Associação Cultural teatromosca, fundada em 1999 e sediada 
na Casa da Cultura de Mira-Sintra, cujas preocupações sociais e artísticas se traduzem na 
procura de uma expressividade que confira às suas produções teatrais uma 
contemporaneidade temática e formal(1). Atendendo aos fundamentos artísticos gerais 
apresentados pela Associação teatromosca, e neste projeto em particular, considero que se 
coadunam com as minhas principais preocupações no âmbito teatral, permitindo-me a ter um 
espaço e um tempo próprios para a prática e reflexão do meu trabalho enquanto criador de 
espaços para a cena, contribuindo de forma inegável para a realização do Trabalho de Projeto, 
cujo Relatório aqui apresento. 
De acordo com o que consta no documento de intenções para a programação 
delineada por esta Associação, é de salientar que este projeto específico marca o início de um 
projeto mais geral que se deverá prolongar até final de 2015, [e que contará com a minha 
colaboração como cenógrafo], a partir de três obras fundamentais da literatura norte-
americana: Moby-Dick, de Herman Melville; O Som e a Fúria, de William Faulkner; e Meridiano 
de Sangue de Cormac MacCarthy(2). 
 
                                                          
(1)  Capítulo 7. Materiais em Anexo, subcapítulo 7.9.2., p. 142. 
 
(2)  Capítulo 7. Materiais em Anexo, subcapítulo 7.9.2., p. 140. 
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4. Objetivos 
 
 
 
 
 
Na sequência da realização do Trabalho de Projeto, tenho como objetivos para a elaboração 
do respetivo Relatório apresentar: 
a) o processo do meu trabalho com todos os procedimentos de uma forma 
sistematizada, na criação da cenografia para o projeto Moby-Dick, sob a forma, por 
um lado, de um conjunto de registos gráficos, fotográficos e documentais da 
produção e montagem dos elementos cenográficos, da seleção dos adereços de 
cena, do desenvolvimento dos ensaios nas diversas salas de teatro, entre outros, 
e, por outro lado, de um cronograma onde estão estabelecidas as fases do 
processo por períodos de tempo; 
 
b) uma abordagem teórica sobre o conceito de cenografia em primeiro lugar; a 
dramaturgia geral do espetáculo Moby-Dick do ponto de vista da encenação, em 
segundo lugar; e a dramaturgia específica do espaço cenográfico, em terceiro lugar; 
com o objetivo de permitir-me, enquanto autor da cenografia, colocar as 
interrogações necessárias sobre o projeto cenográfico que foi criado, com o auxílio 
de bibliografia específica, textos da direção artística, da autoria de Pedro Alves, e 
anotações pessoais; 
 
c) um registo videográfico de uma apresentação pública do espetáculo Moby-Dick. 
 
Deste modo, apresentarei neste Relatório o processo desenvolvido na criação do 
dispositivo cenográfico para o projeto Moby-Dick e no qual se encontra sistematizada toda 
a informação resultante do processo criativo, decorrido entre os meses de setembro e 
dezembro de 2013, numa primeira fase, e os trabalhos técnicos de montagem e adaptação do 
cenário às salas de espetáculo onde se realizaram as respetivas reposições em janeiro e 
março de 2014, numa segunda fase. 
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Para o efeito, encontra-se reunida o que considero uma súmula do processo de 
criação da cenografia no plano da sua execução técnico-construtiva com recurso a 
diversos instrumentos de trabalho e que são as formas de representação que utilizei no 
decurso do processo criativo para dialogar com os meus colegas da equipa artística, como: 
esquissos pessoais; maqueta de estudo volumétrica à escala; desenhos técnicos com as 
respetivas implantações de cena nas três salas de espetáculo; registos fotográficos dos 
ensaios que assisti, dos adereços de cena, da produção e das respetivas montagens da 
cenografia nas três salas de espetáculo; materiais diversos de referências artísticas para a 
conceção da cenografia. Todos estes elementos encontram-se no final do Relatório num 
capítulo intitulado Materiais em Anexo.  
Também em Materiais em Anexo se encontram reunidos outros registos 
documentais que considero pertinentes a incluir neste Relatório: o texto adaptado 
acompanhado com um conjunto de fotografias do espetáculo da minha autoria e devidamente 
legendadas, com o objetivo de tornar a leitura de cada capítulo do texto mais apelativa, no 
sentido em que é possível observar os respetivos momentos cénicos do espetáculo; um 
conjunto de documentação e materiais gráficos de divulgação do projeto, como: postais, folha 
de sala, cronologia biográfica do escritor Herman Melville, cópias da receção do projeto na 
imprensa escrita e comentário na rede social Facebook. 
 
Neste Relatório, também é minha intenção apresentar as fases do processo global 
de produção e de criação de uma forma cronológica com a representação de um 
cronograma, em que está inserida a respetiva calendarização das atividades inerentes ao 
processo global, atendendo aos objetivos da direção artística do projeto e adaptado ao meu 
trabalho, compreendendo os meses acima referidos. Entendo como fases do processo global: 
as leituras do texto original e da respetiva adaptação dramatúrgica; o acompanhamento dos 
ensaios de texto e técnicos; a discussão e definição da dramaturgia do espetáculo; a produção, 
pintura e montagem dos elementos cenográficos; a pesquisa e aquisição dos adereços de 
cena; e também a implantação da cena nas salas de teatro onde foram feitas as apresentações 
públicas do projeto. 
Considerando ser da maior importância existir uma complementaridade entre as 
dimensões prática e concetual do projeto da cenografia de Moby-Dick, pretendo acrescentar à 
parte da execução técnico-construtiva do objeto cenográfico apresentada neste Relatório, uma 
análise dramatúrgica do espaço cénico da produção teatral de Moby-Dick, com o objetivo 
de permitir-me, enquanto autor da cenografia, colocar as interrogações necessárias sobre o 
projeto cenográfico que foi criado. 
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Assim, procurarei desenvolver uma reflexão sobre a criação cenográfica em Moby-Dick, 
defendendo o meu ponto de vista como seu autor; a dimensão polissémica do objeto 
cenográfico; a habitabilidade dos performers (ator e músico) no espaço da cena; e a proposta 
de diluição da fronteira entre o palco e a plateia. Para o efeito, apresento um capítulo onde se 
encontra uma abordagem teórica sobre o conceito de cenografia, em que elaborei um texto, 
com apoio de bibliografia específica, onde são referidos conceitos-chave que me ajudam na 
elaboração da minha abordagem teórica, nomeadamente: o diálogo que é estabelecido na 
transversalidade das leituras individuais durante todo o processo criativo, numa contaminação 
criativa entre o encenador e o cenógrafo; questionamento da relação entre o espaço cénico (o 
lugar onde a ação decorre e os atores evoluem) e a plateia (o lugar de onde se vê o 
espetáculo); e a respetiva dramaturgia do espetáculo como sendo uma leitura proposta dada 
aos espetadores, implicando-os como “quarto criador” na construção de um espetáculo, 
seguindo o ponto de vista da estética simbolista. 
 
Por último, de referir a inclusão de uma cópia em DVD do registo videográfico do 
espetáculo Moby-Dick, aquando da sua apresentação pública na Casa de Teatro de Sintra, 
em dezembro de 2013, e que foi filmado e editado pelo diretor artístico da Associação Cultural 
teatromosca, Pedro Alves (que se encontra anexada ao Relatório em caixa própria). 
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5. O projeto Moby-Dick 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
5.1. O espaço cénico como sistema significante 
 
Segundo o arquiteto e cenógrafo português João Mendes Ribeiro, a cenografia 
considerada como uma arquitetura da ficção, é uma espécie de arquitetura da representação, 
na qual a representação é o eixo próprio do desenho em cenografia(1). A arquitetura torna-se 
assim verdadeira representação, efémera, e a sua função passa a ser a de localizar a ação, 
sendo a construção do espaço próprio a cada representação uma das tarefas essenciais de 
cada cenografia, transformada, deste modo, em espaço de ilusão. 
 
As três últimas décadas do século XIX constituem uma nova era para a arte teatral. O 
teatro procurou descobrir novas formas de representação, principalmente através da 
cenografia, que, como afirma Eugénia Vasques(2), professora universitária na área dos Estudos 
Teatrais, serviu como resposta ao debate entre a teoria naturalista (o meio físico e os elementos 
exteriores influenciam o comportamento do indivíduo) e a teoria simbolista (as atmosferas 
cénicas são criadas de modo a sugerir os estados de alma e as contradições do inconsciente).  
 
                                                          
(1)  Ribeiro, João Mendes, «Editorial», revista Architécti, Oeiras, Editora Trifório, nº44, 1998, p. 21. 
 
(2)  Vasques, Eugénia, «A Encenação e a Cenografia», O Que É Teatro, Lisboa, Quimera, 2003, p. 57. 
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Atualmente, como afirma o arquiteto e cenógrafo Juan Ruesga(3), existe a tendência a 
considerar a cenografia como uma verdadeira dramaturgia do espaço, concebida como um 
meio ativo e não um suporte passivo da ação, que integra o som e a luz e coloca em estreita 
relação as artes da cena (teatro, dança, ópera, variedades, circo) com as artes do espaço-
tempo (arquitetura, pintura, escultura, desenho, fotografia), servindo os objetivos de uma 
representação ou de uma apresentação. 
 
Jacques Rouché, fundador do Théâtre des Arts e futuro diretor da Ópera de Paris, 
considerava, na sua obra de referência L’Art Théâtral Moderne (1910), que a cenografia deveria 
constituir, simultaneamente, um conjunto plástico organizado por uma determinação plástica e 
um sistema significante articulado por um lado com a obra e por outro com o espetador(4). A 
presença cénica de um objeto ficaria estritamente subordinada a uma necessidade dramática, 
tornando-se significante, segundo uma estética de cariz simbolista.  
 
O espaço seria, de acordo com o seu pensamento, organizado em torno de “objetos-
signos” valorizados pelo despojamento do quadro visual, que deveriam orientar a leitura do 
público. Assim, os figurinos, devendo ser considerados como uma variedade particular do 
objeto cénico, com a função de contribuir para a elaboração da personagem pelo ator, 
constituem um conjunto de formas e cores que intervêm no espaço do espetáculo, integrando-
se na unidade da imagem cénica. Os figurinos tornam-se como qualquer elemento cénico, 
suporte de significação, sendo através deles que o espetáculo moderno estabelece de uma 
forma mais profunda a sua relação com a realidade, pois o espaço cénico mantém com esta 
uma relação simbólica, afirmando-se como uma estrutura de representação, eficaz para as 
evoluções do ator (5).  
 
 
                                                          
(3)  Ruesga, Juan, «La Escenografía. Rigor y Poética», ADE Teatro – revista de la Asociación de 
Directores de Escena, Madrid, nº 86, 2001, p. 35. 
(4)  Roubine, Jean-Jacques, A Linguagem da Encenação Teatral, Rio de Janeiro, Jorge Zahar Editor, 
  1998, p. 129. 
(5)  Roubine, Jean-Jacques, A Linguagem da Encenação Teatral, Rio de Janeiro, Jorge Zahar Editor, 
1998, pp. 146-150. 
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A harmonização entre o plástico e o conteúdo expressivo da obra constitui a proposição 
básica para uma verdadeira criação teatral. A mestria artística que permite pensar e modelar o 
lugar da ação, estruturar e formar o espaço cénico selecionado é, de acordo com Angel 
Roger(6), a tarefa mais arriscada que enfrentam o encenador e o cenógrafo, sendo, por isso, 
imprescindível uma articulação entre ambos desde o princípio, nos planos plástico, estético e 
dramatúrgico, prevendo, a partir desse trabalho, a ou as leituras possíveis de um texto. 
 
De acordo com Patrice Pavis, professor universitário na área dos Estudos Teatrais, a 
cenografia, “escrita” num espaço tridimensional à qual se adiciona a dimensão temporal, deve 
ser o resultado de uma conceção semiológica da encenação, com consequências 
dramatúrgicas, contribuindo para a compreensão do texto e da sua representação cénica. A 
cenografia deve ser um elemento dinâmico e plurifuncional da representação teatral que 
estabelece um jogo de correspondências e de proporções entre o espaço textual e cénico, 
estruturando cada sistema em si mesmo e em função do outro(7). 
 
Para o encenador italiano Giorgio Strehler (1921-1997), fundador do Piccolo Teatro di 
Milano, a cenografia tem um caráter específico que não se reduz a ser simplesmente um “facto 
estético”, sendo, acima de tudo, um meio dos mais determinantes de que dispõem os atores e, 
consequentemente, o encenador (8). A conceção de um cenário só pode nascer ao mesmo 
tempo que a ação dramática, durante os ensaios, inserido que está num processo dialético com 
o trabalho dos atores e do encenador. Esta é considerada como uma conceção dinâmica do 
espetáculo. Na definição de Giorgio Strehler, “o espaço cénico é, antes de tudo, o espaço em 
que se movem os atores, constituindo a essência visual do espetáculo teatral”(9). 
 
                                                          
(6)  Roger, Angel Martinez, «Tres Ejemplos, Tres Binomios: El Trabajo Escenográfico al Servicio de 
la Dirección Escénica», ADE Teatro – revista de la Asociación de Directores de Escena, 
Madrid, nº 86, 2001, p. 40. 
(7)  Pavis, Patrice, Diccionario del Teatro, Barcelona, Paidós Comunication, 1990, p. 173. 
(8)  Strehler, Giorgio, «La Escenografía. Carta a Luciano Damiani», ADE Teatro – revista de la 
Asociación de Directores de Escena, Madrid, nº86, 2001, p. 30. 
(9)  Este autor é citado, indiretamente, por Juan Ruesga em «La Escenografía. Rigor y Poética», 
     ADE Teatro – revista de la Asociación de Directores de Escena, Madrid, nº86, 2001, p. 35. 
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A estrutura cénica deve servir os atores e o público, sendo a sua primeira qualidade a 
sua plurifuncionalidade, ou seja, a sua faculdade de uso, a sua capacidade para sugerir ações 
e movimentos. Como afirma Juan Ruesga, o espaço cénico é uma entidade espacial em que 
se dispõe o lugar da ação com determinadas relações com os espetadores que a contemplam, 
convertendo-se numa totalidade técnico-teórica em que se mostra o trabalho do ator e onde 
decorre o espetáculo.  
 
Segundo o encenador inglês Peter Brook, o teatro vivo não deve ser um fim em si, mas 
um instrumento de troca e de comunicação, um meio de criar sentido, cuja preocupação 
máxima é a forma utilizada para realizar essa transmissão (10). No seguimento deste 
pensamento tomemos o exemplo do cenógrafo português José Manuel Castanheira que 
evidencia uma vontade por um novo sentido da reestruturação do espaço teatral e, que 
segundo crítico de teatro Georges Banu, questiona permanentemente a própria estruturação 
da cena e as formas da relação desta com o auditório, como o desejo em destruir a barreira 
física que o teatro “à italiana” impõe, com o intuito de misturar a ação e o público (11).Surge, 
assim, de acordo com o seu pensamento, a possibilidade de um outro modo de relacionar o 
espetador com o espetáculo, implicando-o no jogo da imaginação. Situando os espetadores 
numa plateia convencional ou utilizando-os na interação plástica e semântica do espaço cénico, 
este cenógrafo proporciona-lhes pistas, sendo-lhes permitido espaço para questionar a obra 
com as suas próprias vivências, em lugar de uma interpretação simplista. Esta sua 
preocupação tem similitudes com a dos simbolistas, onde o signo teatral deveria sugerir e 
suscitar uma participação imaginária do espetador, criando um outro modo de relacionar o 
espetador com o espetáculo, que, de acordo com Meyerhold, se torna “o quarto criador”, 
associando-se ao trabalho do autor, do encenador e do ator, tornando-o mais um elemento na 
construção do espetáculo. 
 
 
 
_______________________ 
(10) Roubine, Jean-Jacques, A Linguagem da Encenação Teatral, Rio de Janeiro, Jorge Zahar Editor, 
1998, pp. 81-112. 
(11) Banu, Georges, «Scénographes aujourd’hui», revista Séquence, Academie Experimentale des 
Théâtres et Institut Superieur des Téchniques du Spectacle, Théâtre National de Strasbourg, 
março, 1997, pp. 23-33. 
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5.2. Sinopse do texto de Moby-Dick 
 
Moby-Dick de Herman Melville pode ser resumida como a história de uma viagem de 
caça à baleia, um estudo sobre a obsessão e a vingança, e como estes traços se tornam a 
ruína do homem. Uma narrativa fragmentada, em certo modo, desordenada, dinâmica, 
misturando diferentes modos literários: conto, sátira, ensaio, enciclopédia, crónica e lírica. 
Numa primeira fase do texto, acompanhamos o narrador Ismael nos preparativos para a 
viagem. É o tempo dos mitos, dos monstros e em que a luz vai rasgando as trevas primordiais. 
Naquilo que podemos considerar a segunda parte, um tempo dos heróis, a bordo do navio 
Pequod, Ismael abandona o papel central da narrativa e o foco é deslocado para Ahab e para 
a sua perseguição a Moby-Dick até ao desenlace final desse confronto com a Baleia Branca. 
Num terceiro momento, Ahab parece medir forças com o segundo oficial do Pequod, o racional 
e prudente Starbuck. No entanto, no derradeiro andamento do texto, é já inevitável o confronto 
destruidor com a Baleia Branca, que terminará de forma caótica, com a morte do capitão Ahab 
e de toda a tripulação do Pequod, à exceção de Ismael. Terminada a saga marítima, fica 
esboçada uma nova viagem-narrativa de regresso em que Ismael é recuperado como narrador. 
 
A Baleia Branca, indefinida, secreta, ilimitada, mistério e vertigem, acaba por constituir 
uma analogia da própria obra literária de Melville. Ahab é descrito como uma personagem 
monomaníaca, guiada por um único objetivo, capaz de vergar tudo e todos pela paixão que lhe 
arde no peito, a sede de vingança, a vontade de destruir Moby-Dick. Ahab é um ser atuante, 
narcisista por oposição a Ismael, face a Moby-Dick (objeto-texto-fantasma). Não pensa, apenas 
sente, tal como o próprio afirma no início do seu último dia de caça à Baleia Branca. Enquanto 
que Ahab persegue, ébrio de paixão, o fantasma do seu próprio espírito, Ismael segue-o, 
distanciado, permitindo que este (o fantasma-baleia) se revele em toda a sua plenitude. Se 
para Ahab o mar é a onda que o transporta para o confronto com Moby-Dick, para Ismael o 
mar representa as ilimitadas ressonâncias de que Moby-Dick se faz eco. Ismael é um narrador 
consciente do seu papel e, ao contrário de Ahab, faz uma viagem não contemplativa ou 
fantasista ao encontro do absoluto (Moby-Dick) porque nunca o atinge. O navio Pequod acaba 
por funcionar como uma pequena “ilha” de homens perturbados, uma imagem microscópica do 
mundo como «navio numa viagem sem regresso»(1). 
 
                                                          
(1)  Capítulo 7. Materiais em Anexo, subcapítulo 7.9.2., pp. 139,140. 
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5.3. Uma leitura da encenação de Moby-Dick 
 
 No percurso da Companhia teatromosca, o projeto Moby-Dick insere-se numa pesquisa 
que tem vindo a ser feita sobre a narrativa e o ato de narrar em palco, contar histórias, a partir 
da adaptação para a cena de textos que não têm na sua génese a forma dramática. Ao longo 
de todo o historial do coletivo e, mais recentemente, na trilogia dos seus trabalhos, a partir de 
textos do escritor inglês John Berger, e na adaptação de A Paixão do Jovem Werther, de 
J.W.Goethe – tem sido explorada, através do texto narrativo, a capacidade do ator se 
transmutar inúmeras vezes perante o espetador, num jogo dinâmico entre diferentes “vozes” 
– o autor, o ator, a personagem -, fazendo uso também de múltiplas linguagens em benefício 
do seu desempenho individual, e, em termos coletivos, jogando com os diferentes ritmos, 
gestos e vozes. Este texto de Herman Melville, que faz uso de múltiplas formas literárias, em 
constante mutação, capaz de submergir e de nos fazer submergir numa narrativa na primeira 
pessoa, e, rapidamente, emergir, através de fraturas e distanciamentos, recorrendo a citações 
ou passando para um registo mais documental, é um objeto literário privilegiado para que o 
processo dinâmico, dialético, de identificação-distanciamento do espetador perante o 
espetáculo permita ser desenvolvido.  
No género de teatro narrativo em que o teatromosca, nomeadamente o seu diretor 
artístico Pedro Alves, tem interesse em trabalhar, diferentes camadas de ficção vão sendo 
introduzidas e geridas pelos atores-narradores, assumindo, de certo modo, o papel de duplo-
do autor / duplo-do-ator, num movimento constante entre a ficção interna da peça, onde a 
presença do narrador é motivada e justificada pela ação, e a destruição da ilusão, quando o 
narrador se dirige diretamente ao público. 
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Tendo presente a noção de que o corpo do ator (a sua voz, respiração, movimento e a 
sua presença) é o veículo principal da expressão teatral, pretendeu-se realizar um apurado 
trabalho de apropriação das palavras de Melville, integrando-as, de forma orgânica, em toda a 
performance teatral. Ao mesmo tempo que a direção artística se debruçou sobre o trabalho 
físico do ator, procurou também que este trabalhasse no plano da imaginação, fundamental 
para que realizasse os múltiplos “saltos” exigidos numa proposta de dramaturgia tão complexa 
sobre o texto narrativo de Moby-Dick, de modo que o ator pudesse “emprestar” a sua carne a 
múltiplas personagens, perante o olhar dos espetadores. 
 A proposta de encenação de Moby-Dick centrou-se precisamente na capacidade de 
um ator se deixar consumir "dentro" de uma personagem, transmutando-se inúmeras vezes 
num jogo dinâmico entre diferentes “vozes” – o autor, o ator, a personagem. À semelhança do 
que Melville faz no seu texto, houve a necessidade de criar as ilusões no início do espetáculo 
para as ir destruindo lentamente, até ao ponto em que o ator é dispensado, tal como o "autor" 
é dispensado na obra do Melville e tudo parece estar entregue a si próprio e fica nas mãos do 
leitor-espetador a possibilidade de concluir a obra - seguindo a ideia de que a dramaturgia de 
um projeto teatral só pode ser fechada pelo espetador. Tratou-se também da capacidade dos 
intérpretes (ator e músico) de exercerem um maior domínio sobre o seu desempenho e o seu 
posicionamento (distanciado, também) dentro da obra.  
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5.4. Uma visão dramatúrgica da cenografia 
 
A criação cenográfica em Moby-Dick caracterizou-se por privilegiar a 
plurifuncionalidade do espaço cénico, tendo-se aplicado o princípio de uma representação 
sugestiva do real, isto é, trabalhando num plano simbólico e metafórico, e, simultaneamente, 
com a capacidade de proporcionar uma multiplicidade de sentidos de leitura do espaço 
da cena. 
A complementaridade artística que estabeleci com o encenador Pedro Alves adquiriu 
uma unidade dinâmica no espetáculo, através da articulação entre a leitura do texto efetuada 
por mim e a multiplicidade de coordenadas propostas pelo encenador. A preocupação 
fundamental visou a unidade formal e orgânica do espetáculo, decorrendo o tratamento do 
espaço, na sua conceção geral, de um trabalho de análise do texto e na definição de uma 
opção dominante que regesse a totalidade do espetáculo. No decurso do processo criativo, o 
encenador encontrou no espaço cénico o suporte da construção das situações e da 
circulação das personagens, interpretadas pelo ator, que se transformavam e evoluíam 
naquele universo. 
Criei, em diálogo com o encenador Pedro Alves, um espaço intimista, como uma 
imagem do universo fechado do rol de personagens que aí evoluíam e que se iam 
apresentando perante o olhar dos espetadores, atribuindo ao espaço uma capacidade de criar 
múltiplas atmosferas em que o dispositivo cénico enunciava o conjunto de situações cénicas 
traduzindo, de certo modo, o conjunto de tensões das respetivas emoções das personagens 
que advinham do desenvolvimento da narrativa. 
Em síntese, o dispositivo cenográfico ia sugerindo, sucessivamente, um conjunto 
de ideias de lugares que acentuavam a perceção do espetador, dilatando, ilusoriamente, os 
limites físicos do espaço cénico, procurando a sua tridimensionalidade, para dar a sensação 
de que o ator e o músico se encontravam dentro de uma tela de pintura viva.  
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Na proposta de organização da cena foi utilizado um conjunto de adereços, 
colocados estrategicamente sobre o conjunto de mesas e dispostos como se fosse a 
preparação para um banquete, à semelhança de uma pintura de uma natureza-morta 
(Vanitas), não sendo meramente ilustrativos, mas com o propósito de serem utilizados para 
outras funções, potenciando a metaforização do momento cénico em que eram manipulados 
pelo ator (como por exemplo, no quadro cénico da apresentação dos três oficiais e três 
arpoadores do navio Pequod). 
Em História da Arte, Vanitas é considerado um tipo de obra de arte simbólica associada 
com o estilo de pintura Still-life (Natureza-morta), desenvolvida principalmente no norte da 
Europa e nos Países Baixos nos séculos XVI e XVII. A palavra em latim significa "vacuidade, 
futilidade" e é interpretada como "vaidade" podendo ser compreendida como uma 
alusão à insignificância da vida terrena e à efemeridade da vaidade. Motivos vanitas foram 
comuns na arte funerária medieval, com exemplos mais duradouros em esculturas. No século 
XV os motivos podiam ser mórbidos e explícitos, refletindo uma intensa obsessão pela morte 
e pela ideia de apodrecimento. Pinturas feitas no estilo vanitas querem lembrar a 
efemeridade da vida, da futilidade de agradar, e da certeza da morte. Símbolos vanitas 
geralmente incluem: caveiras, elementos representativos da inevitabilidade da morte; relógios 
e ampulhetas que simbolizam a brevidade da vida; instrumentos musicais, frutas e flores que 
podem ser interpretadas como símbolos da decadência trazida pelo envelhecimento e, 
consequentemente, da natureza efémera da vida.  
A predominância da cor castanha, proveniente do revestimento total dos elementos 
cenográficos com papel kraft, provocava um efeito de estetização da cena sintetizando o 
universo da comunidade onde aquelas personagens viviam. Como uma plataforma que se 
desmultiplicava em várias outras, o espaço era formado por elementos cenográficos que o 
limitavam e orientavam o olhar do público e se encontravam, de certo modo, em degradação, 
sublinhando, metaforicamente, o desgaste quotidiano do mundo material, a desolação e a 
angústia consequentes da atmosfera opressiva (como exemplo máximo, tomemos as 
consequências da loucura obsessiva do capitão Ahab que influencia tragicamente a vida das 
restantes personagens). A questão central da viagem em Moby-Dick é importantíssima, porque 
Melville apresenta-nos nesta obra literária a aventura da alma humana e do seu confronto com 
o Mundo e consigo própria. 
Considerando que cada vida humana é uma viagem, em Moby-Dick temos um 
conjunto de personagens que, apesar de embarcarem no mesmo navio, fazem a sua 
viagem interior como se instalados na sua pequena ilha pessoal. 
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Apesar do encerramento ilusório que o cenário propunha, cuja construção 
cenográfica ocupava uma grande parte da área de palco da sala de teatro, não se tratava de 
um cenário compacto e uniforme. A sua estruturação foi concebida de modo a se ir 
fragmentando, a par da narrativa, existindo no total cinco segmentos de cenário como que 
plataformas suspensas, e possibilitando que todo o espaço fosse habitado pelas 
personagens e, por isso, vivo e criado em adequação com as tipologias psicológicas 
dessas personagens.  
 A cenografia foi projetada de modo a que espaço cénico tivesse a capacidade de se 
ir transformando, complementando o desenvolvimento do trabalho do ator em cena, e criar 
sucessivas analogias evocando os múltiplos lugares onde as personagens evoluíam, 
assente numa arquitetura de quadros cénicos em que se desenrolavam espaços interiores e 
exteriores sucessivamente diante do olhar do espetador. Chegou-se assim a uma conceção de 
flexibilização do espaço cénico sendo potenciadas as suas múltiplas possibilidades plásticas 
e dos materiais com as suas texturas e espessuras.  
Esses lugares sugestionados derivavam, acima de tudo, das palavras proferidas 
pelo ator e, consequentemente, do seu posicionamento no espaço cénico com a 
manipulação dos diversos elementos cenográficos e adereços existentes em cena. Iam-se 
desenrolando, desta forma, um rol de metáforas visuais que nasciam do texto narrado pelo 
ator e que, numa retórica metonímica, iam abrindo e encerrando, consecutivamente, cada 
quadro cénico. 
Explanarei uma lista desses “lugares” acima mencionados que, desde o início até ao 
fim do espetáculo, constituem um verdadeiro repertório dos espaços ficcionais onde as 
personagens evoluem no universo da narrativa de Moby-Dick:  
a) uma grande mesa, elemento cenográfico aparentemente massivo que permite que 
se estabeleça uma relação de proximidade entre o espaço da cena e o espaço do 
público, quebrando de imediato a “quarta parede” e diluindo a barreira convencional 
entre palco e plateia. A narrativa começa a ser contada como que se de uma ceia 
partilhada com os espetadores presentes na plateia se tratasse; 
b) a “Estalagem da Baleia de Peter Coffin”, em New Bedford, cujo “vestíbulo de teto 
baixo, lembrava as amuradas de um velho navio encalhado”; o quarto onde 
pernoitou e cuja cama partilhou com Queequeg, o arpoador canibal; 
c) a “Capela dos Baleeiros”, onde Ismael presencia à oratória do Padre Mapple e em 
que “nem o próprio púlpito escapava a um traço daquele gosto marítimo, (…)  em 
se vê surgir a cólera de Deus; e também a proa que deve enfrentar o primeiro 
assalto”; 
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d) o cais em Nantucket, onde se encontrava aportado o Pequod, ”… qualquer coisa 
como um navio canibal, ornamentado com os despojos e os ossos dos seus 
inimigos. (…) nobre mas melancólico…”, cuja cena se inicia quando o ator iça a 
primeira das duas telas supensas e abre parcialmente a área central do palco; 
e) o navio baleeiro Pequod, onde se encontra com os velhos Capitães Bildad e Peleg 
“os responsáveis pela preparação do navio para a viagem” com quem estabelece 
os termos do contrato da sua viagem de três anos à caça da baleia; 
f) o desembarque do Pequod no momento em que o ator profere “Âncora recolhida! 
Velas içadas! O navio começa a deslizar e (…) mergulhámos cegamente, como o 
destino, no Atlântico solitário”, enquanto iça a segunda das duas telas supensas e 
abre totalmente a área central do palco; 
g) uma evocação do gabinete do próprio autor com a existência de vários manuscritos 
em papel, pilhas de livros sobre as mesas e respetiva biblioteca, sugerida pela 
pintura cenográfica existente nas faces inferiores das telas suspensas, agora 
visíveis ao olhar dos espetadores, na cena em que o ator termina dizendo: “E se 
quando eu morrer, os meus testamenteiros ou os meus credores encontrarem 
alguns preciosos manuscritos na minha escrivaninha, desde já delego todas as 
honras e glórias para a baleia, pois um navio baleeiro foi o meu Liceu e a minha 
Universidade.”; 
h) Pequod, nomeadamente a sua coberta, no momento em que o ator percorre o 
segmento da mesa no fundo da cena e, manipulando diversos adereços que 
estavam sobre a mesa, apresenta os principais elementos da tripulação do navio 
baleeiro: Starbuck, o imediato, Stubb, o segundo-oficial, Flask, o terceiro-oficial, e 
os respetivos arpoadores, Queequeg, Tashtego e Daggoo; 
i) mais uma vez Pequod, nomeadamente a sua ponte de comando, na cena em que 
Ismael vê pela primeira vez o Capitão Ahab “(…) erecto, olhando fixamente para 
além da proa do navio. O seu olhar traduzia uma fortaleza, uma vontade 
determinada que não se rende.”; 
j) a sugestão de uma prisão emocional na cena em que o Capitão Ahab afirma que: 
“Todas as coisas visíveis, Starbuck, não passam de máscaras de papelão. Às vezes 
penso que nada existe para além da Baleia Branca. Como pode libertar-se o 
prisioneiro sem trespassar as paredes? Para mim a Baleia Branca é a prisão que 
me cerca.”. Aí surgiam múltiplas silhuetas dos adereços projetadas nas paredes da 
sala que complementavam o texto proferido; 
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k) a alusão da primeira descida das baleeiras ao mar na caça a Moby-Dick, na cena 
em que o grito tradicional “Town-Ho!” de quem avista uma baleia, despoleta o 
avanço das baleeiras de Pequod para a sua caça, com a manipulação dos 
panejamentos pelo ator: “Ora aí está, avancemos friamente para a morte e para a 
decomposição e que o diabo leve o que sobrar”. Simultaneamente, esta 
manipulação provocava a sensação de movimento como se se estivesse em pleno 
mar, e onde os elementos água, espermacete e sangue de baleia eram sugeridos 
pela pintura cenográfica existente nos panejamentos; 
l) o navio Pequod, nomeadamente o seu convés e a amurada, na cena em que Stubb, 
irritado com o barulho de milhares de tubarões que se reuniram em redor de um 
cachalote morto e se regalavam com a sua gordura enquanto davam pancadas 
contra o costado do navio, e com o facto de o bife que comia estar muito passado, 
mandou chamar o velho cozinheiro Fleece para proferir o icónico discurso aos 
tubarões para pararem de fazer tanto barulho a mastigar; 
m) a representação do delírio e da loucura obsessiva do Capitão Ahab que começa a 
manifestar-se de forma mais evidente, na cena em que encomenda um arpão  ao 
ferreiro Perth, que é posteriormente temperado com o sangue dos três arpoadores 
selvagens. Com uma nova manipulação dos panejamentos por parte do ator, 
adquirem outra leitura, como se de um manto, nos ombros de Ahab, se tratasse, 
com várias camadas de vermelho, azul e cinza;  
n) Pequod é atingido por uma tempestade enquanto a loucura de Ahab se revela em 
pleno: “Os relâmpagos atravessam-me a cabeça, as pupilas doem-me, como se a 
minha cabeça rolasse. Eu sou as trevas que entram na luz, eu saio de ti! Abri-vos 
olhos meus, vedes ou não vedes? Eis as chamas que queimam!”. 
Esta cena é representada pela subida do ator para o extremo de uma das mesas e, 
salientando-se as telas suspensas sobre a área central do palco, formou-se uma 
imagem representativa do fogo interior da loucura do Capitão Ahab e, 
simultaneamente, do incêndio que se propagava no topo dos mastros; 
o) Na sequência desta última cena, outras cenas se seguiram a bordo do Pequod, 
sendo a derradeira o avistamento de Moby-Dick e o avanço de Ahab sobre a Baleia 
Branca para a matar: “Afunda todos os caixões e todas as carretas num charco 
comum, já que nenhum pode ser o meu e que eu seja despedaçado e amarrado a 
ti, baleia maldita. Toma! Esta é a minha lança! (…) Atirou o dardo e a baleia atingida 
fugiu com uma rapidez estonteante, a linha correu e Ahab ficou com o pescoço 
preso e foi precipitado para fora da baleeira, antes de os seus homens darem por 
isso”. A última parte do texto era totalmente lida pelo ator, agora sentado numa das 
cadeiras sobre o extremo de uma das mesas, como se se tivesse encerrado o 
espaço de representação e surgisse um outro espaço mais intimista, de leitura. 
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De salientar que o desenho de luz, da autoria de Carlos Arroja, foi um elemento 
constitutivo do espetáculo que permitiu modelar as formas e volumes do dispositivo cénico, e 
possibilitar, por um lado, a abertura e o encerramento sucessivo dos quadros cénicos no 
decurso do tempo dramático, e por outro lado, o aparecimento e o desaparecimento de 
sombras e das texturas dos materiais do cenário mais ou menos espessas ou difusas, 
esclarecendo os níveis de leitura principais dos respetivos quadros.  
 
Outro elemento para este esclarecimento foi a música original criada 
especificamente para este projeto, que contribuiu para a criação de múltiplas atmosferas 
sonoras, complementando o desenvolvimento da ação dramática desempenhada pelo ator, 
potenciando os níveis de leitura do conjunto de quadros. Também muito relevante foi a 
integração física no espetáculo do clarinetista Ruben Jacinto, autor da música original. 
Apesar de ter sido criado um lugar de apoio técnico ao músico para assumir o seu desempenho, 
foi-lhe “permitido” deslocar-se pelo espaço da cena e, inclusivé, contracenar com o ator (e com 
as múltiplas personagens) nos diversos quadros cénicos. 
 
Em suma, foi criado um espaço polivalente que permitia a simultaneidade de ações, 
em que as imagens cénicas se desenvolviam sucessivamente, existindo elementos 
cenográficos, como por exemplo as cadeiras, que, quando manipuladas, evocavam os 
múltiplos lugares da narrativa onde as personagens se situavam (tomemos o exemplo da 
cena do discurso do Padre Mapple na Capela dos Baleeiros, em New Bedford). O espaço era 
povoado por elementos realistas sobre a “grande mesa”, sobre a qual se encontrava um 
conjunto de adereços, e elementos com uma carga simbólica para sinalizar os níveis 
psicológico, social e sentimental da ação (como exemplos mais representativos: o conjunto 
de panejamentos localizados na área central da cena que, quando manipulados pela primeira 
vez pelo ator na cena do primeiro avistamento da baleia, adquiriram uma nova leitura; também 
de referir o figurino usado pelo ator Pedro Mendes, para a personagem de Ismael - e das outras 
personagens - que se vai “desfazendo” ao longo da peça, metamorfoseando-se consoante a 
mudança de personagens), criando uma cadeia de signos visuais capazes de traduzir 
visualmente o que no texto narrativo é possível encontrar. 
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6. Considerações Finais 
 
 
 
 
 
Atendendo aos objetivos inicialmente pretendidos na realização do Relatório do 
Trabalho de Projeto, estes foram alcançados na medida em que foi elaborado um trabalho 
de investigação que me permitiu adquirir bases artísticas e científicas para a 
compreensão de um determinado processo de elaboração do espaço cénico, nomeadamente 
na perspetiva de uma dramaturgia do espaço cénico. 
 
Com efeito, a minha insistente preocupação na existência de uma complementaridade 
entre as dimensões prática (plano da execução técnico-construtiva) e concetual (análise 
dramatúrgica do espaço cénico) do projeto de cenografia, permitiu-me que, como autor da 
cenografia, colocasse as interrogações necessárias sobre o projeto cenográfico que foi criado. 
 
De salientar que o processo criativo se desenvolveu, sobretudo, a partir de uma 
cumplicidade criativa, de uma discussão de ideias, entre mim e o encenador Pedro Alves. 
A partir da leitura cenográfica que fiz do texto, a cenografia foi concebida de acordo com a 
perspetiva da encenação, visando os pontos essenciais da dramaturgia escolhida. No 
meu ponto de vista, a cenografia deve ser compreendida não como uma mera 
representação ilustradora do texto, mas acima de tudo deve ser considerada como massa 
dramatúrgica. Não me interessou, portanto, ilustrar o texto nem sequer as ideias do 
encenador. Interessou-me, isso sim, perceber e discutir com ele, tornando-me num elemento 
participativo na criação do espetáculo.  
 
Essa relação foi tão mais rica, e considero que o próprio espetáculo tenha ficado mais 
rico, na medida em que as contribuições partilhadas foram uma mais-valia feita através dessa 
discussão e que foi feita de aproximações e afastamentos, de acrescentos, de propostas 
(lembro que foram feitas cinco versões do desenho de implantação da ideia original para o 
espaço cénico até chegar à versão final). Contudo, tive um espaço reservado para mim, onde 
pude trabalhar essas ideias até chegar a uma proposta final em que o cenário que deveria 
refletir uma leitura própria sobre o espetáculo, com espessura dramática, enriquecendo o 
trabalho dos atores. E é aqui que considero que eu, como autor da cenografia, me assumo 
como um criador, enriquecendo o trabalho que é feito sobre o texto, complementando a 
encenação. 
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No caso do espetáculo Moby-Dick, foi um processo de trabalho caraterizado por uma 
componente de pesquisa, a nível espacial, onde me debrucei sobre um determinado 
pressuposto concetual e o experimentei no decurso dos ensaios: o de desenhar a geografia 
da cena, fragmentando-a em microgeografias inseridas num espaço polissémico, com a 
polivalência de abrir (e ir fechando) espaços para a atuação dos performers (ator e 
músico). Por isso, criei um dispositivo que se metamorfoseava em cada quadro cénico, 
povoado por elementos realistas e simbólicos para sinalizar os níveis psicológico, social e 
sentimental da ação, criando uma cadeia sígnica. Em Moby-Dick, o espaço cénico foi 
concebido de modo a explorar os limites das associações de ideias de espaço, isto é, da 
capacidade sugestiva de criar espaços que submergiam do texto quando dito pelo ator, 
sendo que a sua organização foi feita de modo a operar em conjunto com o desenho de luz. 
 
A tomada de consciência de que a cenografia deve ser considerada como um 
sistema significante que integra e coloca em relação a obra e o espetador, ou seja, deve 
ser um instrumento de comunicação. Com efeito, considero que hoje em dia o cenógrafo deve 
procurar trabalhar de forma a tentar estabelecer uma ponte entre uma reflexão pessoal sobre 
o Mundo e uma consequente visão crítica, a que não é alheia uma consciência social e a 
utilização de uma linguagem plástica que contemple a ideia de inovação. E esta inovação 
aponta para a procura de novas respostas no plano estético e para a proposta de novas formas 
de relação entre o público e o espetáculo.  
 
Na verdade, a cenografia que me interessa trabalhar (e também assistir como 
espetador) é aquela que tem a capacidade de proporcionar aos espetadores a sensação 
de mergulhar e de emergir, consecutivamente, na atmosfera proposta pelo espaço 
cénico. Esta sensação de “vai-e-vem” que o cenógrafo procura provocar no espetador é uma 
estratégia em criar um efeito de “distanciação” do espetador relativamente ao espaço cénico, 
com o intuito de permitir ao espetador construir uma reflexão sobre o mundo ficcional criado, 
interpretando, inclusivé a forma como o cenógrafo quis contar uma eventual narrativa quando 
projetou uma determinada cenografia. 
 
Quebrar a fronteira entre cena e plateia como o dramaturgo francês Antonin Artaud 
(1896-1948) defendia, implicando uma transformação das relações entre o público e o 
espetáculo, abolindo o seu caráter fixo, tornando-o múltiplo e fluído, de modo a estabelecer 
uma relação direta com o espetador, foi o pressuposto concetual que utilizei para 
desenhar a cenografia para este projeto. 
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Este teve o intuito de aproximar o espaço da representação e o espaço do espetador, 
esbatendo “aquela” distância que me é indesejável entre o local de quem atua e o de 
quem vê. Dentro deste contexto considero que a cenografia deve ser entendida como uma 
articulação entre o espaço da cena e o espaço onde os espetadores assistem à cena, 
questionando a convenção palco/plateia a que o teatro “à italiana” condicionou durante muito 
tempo. Por outro lado, reforçou a ideia da não passividade do espetador, tornando-se parte 
ativa no processo e dando-lhe a possiblidade de interpretar, no sentido em que extrai para 
si as mais diferenciadas interpretações, procurando a descodificação dos signos teatrais em 
cena.  
 
Para os simbolistas, o signo teatral deveria sugerir e suscitar uma participação 
imaginária do espetador, criando um outro modo de relacionar o espetador com o espetáculo, 
que, segundo Vsevolod Meyerhold (1874-1940), se torna “o quarto criador”, associando-se ao 
trabalho do autor, do encenador e do ator(1). 
 
Na mesma linha de pensamento, passo a citar Umberto Eco: “Com esta poética da 
sugestão, a obra abre-se intencionalmente à livre reação do fruidor. A obra que «sugere» 
realiza-se de cada vez que é carregada com os contributos emotivos e imaginativos do 
intérprete. (…) Cada fruição é assim uma interpretação e uma execução, pois que em cada 
fruição a obra revive numa perspetiva original [e] cada fruidor leva uma situação existencial 
concreta, uma sensibilidade particularmente condicionada, uma determinada cultura, gostos, 
propensões, preconceitos pessoais, de modo que a compreensão da forma originária apareça 
segundo uma perspetiva individual” (2). 
 
 
 
 
_______________________ 
(1) AA.VV., Estética teatral - Textos de Platão a Brecht, trad. de Helena Barbas, Lisboa, 
Fundação Calouste Gulbenkian, 1996, p. 398. 
(2) Eco, Umberto. Obra Aberta, trad. de João Rodrigo Narciso Furtado, Difel Difusão Editorial, Lda., 
Lisboa, 1985 (2ª edição), pp. 67-74. 
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7. Materiais em Anexo 
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7.1. Processo de criação da cenografia 
 
 
 
 
7.1.1. Esquissos de estudo para a proposta da cenografia 
 
 
 
 
 
 
 
 
Primeiro esquisso para uma proposta de cenografia  
na sequência da leitura do texto adaptado de Moby-Dick  
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Conjunto de três esquissos para a proposta de cenografia  
na sequência das diretrizes dramatúrgicas dadas pelo encenador 
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7.1.2. Versões para implantações do cenário em palco  
 
 
 
Proposta cenográfica com implantação na Sala da Casa de Teatro de Sintra (1ª versão) 
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Proposta cenográfica com implantação na Sala da Casa de Teatro de Sintra (2ª versão) 
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Proposta cenográfica com implantação na Sala da Casa de Teatro de Sintra (3ª versão) 
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Proposta cenográfica com implantação na Sala da Casa de Teatro de Sintra (4ª versão) 
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Proposta cenográfica com implantação na Sala da Casa de Teatro de Sintra (5ª versão) 
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7.1.3. Fotografias da maqueta volumétrica de estudo à escala  
 
 
 
 
 
Conjunto de fotografias da maqueta de estudo volumétrica para a proposta de cenografia 
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Conjunto de fotografias da maqueta de estudo volumétrica para a proposta de cenografia 
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7.1.4. Imagens de referências artísticas para o processo de criação 
 
 
 
 
 
 
 
Imagem da pintura A biblioteca em fogo (1974) da pintora portuguesa Maria Helena Vieira da Silva (1908-1992) 
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Escultura Untitled Hanging Ceiling (1977) da artista espanhola Cristina Iglesias (1956-) 
 
 
 
Escultura Untitled (Eucalyptus Room I, 1994-1997) da artista espanhola Cristina Iglesias (1956-) 
 
 
 
Escultura Habitación vegetal III (2005) da artista espanhola Cristina Iglesias (1956-) 
40 
 
                               
 
                  
 
              
 
Imagens de algumas obras intituladas Packages (1961/74) do artista plástico búlgaro Christo (1935-) 
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Imagens de pinturas intituladas Vanitas, do estilo de pintura Still-life (Natureza-morta), 
do qual o pintor holandês Pieter Claesz (1590-1661) foi um dos pintores mais representativos 
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7.2. Registo fotográfico da produção / construção / pintura da cenografia  
       na Casa da Cultura de Mira-Sintra entre novembro e dezembro de 2013 
 
 
Para a construção do cenário, foram utilizados os seguintes materiais que 
caracterizaram o espaço cénico, segundo a proposta para a organização da cena: 
 
a) nove estrados de madeira revestidos e cenografados na sua face superior com 
papel kraft de cor castanha e aparafusados entre si por réguas de madeira na sua face inferior, 
para maior estabilidade e segurança para o ator, formando três conjuntos de estrados (um 
conjunto de três estrados, que perfazia as dimensões de 3mx1m, um conjunto de quatro 
estrados, que perfazia as dimensões de 4mx1m,  e um conjunto de dois estrados, que perfazia 
as dimensões de 2mx1m) em U, encerrando, em complemento com a plateia, um tipo de 
moldura cenográfica horizontal; 
b) vinte e três cavaletes de madeira pintados de cor preta que serviam de base de 
apoio aos três conjuntos de estrados (oito cavaletes para o conjunto de três estrados, dez 
cavaletes para o conjunto de quatro estrados e cinco cavaletes para o conjunto de dois 
estrados) e lhes permitia ter uma altura de 75cm; 
c) duas telas criadas com folhas de papel kraft devidamente coladas entre si, cada 
uma estruturada por uma moldura em réguas de madeira (dimensões máximas de cada 
uma das telas: 3mx1,5m + 2,75mx1,5m) e preparadas para serem suspensas à teia do palco 
através de um cabo dinâmico de montanhismo; com rolos de fio de sisal; com duas roldanas 
presas na teia (uma roldana na parte frontal da tela e uma roldana na parte traseira da tela); 
com quatro pesos de chumbo (de 10 e 16 quilos); e com mosquetões para prender as telas, a 
serem colocados no chão para ser possível ao ator içar cada uma das telas em dois momentos 
diferentes do espetáculo. Em cada tela foi criada uma pintura cenográfica na face inferior, 
de modo que quando as telas fossem içadas fosse possível adquirir outro valor qualitativo ao 
espaço, tanto física como pictoricamente;  
d) três tecidos com as cores de base vermelha, cinzenta, azuis escuro e claro, que 
foram posteriormente costurados (dimensões finais de cada um dos tecidos: 6mx6m + 
4mx4,5m + 3mx3m) e receberam uma pintura cenográfica diferenciada, tendo sido 
colocados na área central da cena como grandes panejamentos e que foram manipulados pelo 
ator em cena, permitindo uma multiplicidade de significados atribuídos consoante o quadro 
cénico; 
e) três cadeiras de madeira pintadas a cor castanha e revestidas a papel kraft. 
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Materiais estruturais para a construção do cenário (cavaletes e estrados de madeira) 
 
      
 
Pintura a cor preta dos cavaletes de madeira (anteriormente brancos) 
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  Colagem de papel kraft (pardo) na parte superior dos estrados de madeira 
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  Pormenores das fases da colagem do papel kraft sobre os estrados de madeira 
 
 
 
     
 
  Pormenores da colagem do papel kraft sobre os estrados de madeira, com adereços de cena 
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  Pormenores da colagem e pintura do papel kraft na parte superior das duas telas de cena a suspender 
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  Pormenores das fases da pintura cenográfica na parte inferior de uma das telas de cena a suspender 
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  Pormenores da pintura cenográfica da tela de cena e respetivos materiais usados para a pintura 
 
 
 
 
     
 
  Pormenores das fases da pintura cenográfica na parte inferior da outra tela de cena a suspender 
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  Pormenores das fases da pintura cenográfica dos tecidos / panejamentos de cena 
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  Pormenores da pintura cenográfica dos tecidos / panejamentos de cena 
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Pintura cenográfica das três cadeiras e das cordas de sisal para a suspensão das duas telas de cena 
 
   
 
Vista geral do espaço cénico (de ensaios), observando-se as 
molduras de madeira para as duas telas de cena a suspender 
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7.3. Registo fotográfico dos adereços de cena nas várias salas 
 
 
O conjunto de adereços que foram colocados sobre os estrados que constituíam os três 
conjuntos de mesas compreendeu: canecas e talheres de alumínio; jarros de alumínio e vidro 
com água; terrinas de metal e porcelana; copos de vidro e porcelana; livros antigos e folhas 
soltas; um baú preto com instrumento musical cenografado (alaúde); uma taça alta de metal 
com arranjo floral; frutas e legumes cenografados; taças, loiças e pratos de alumínio e 
porcelana; uma caveira cenografada; castiçais com velas brancas; manómetros (instrumentos 
para medir a pressão dos fluidos gasosos); baralho de cartas de jogar; lanterna antiga de mão; 
vara de madeira (usada como arpão e como mosquete); facas; cachimbos; bilha de metal com 
água; globo terrestre de madeira; tábua de madeira para pão e queijo; uma toalha de mão; uma 
bola de trapos, pequenas tiras de panos rasgadas e panos grandes adamascados. 
 
 
 
    
Mesa com primeiros adereços na Casa da Cultura de Mira-Sintra (novembro 2013) 
Pormenor da mesa com adereços de cena (caveira, livros, canecas) 
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Pormenor das mesas com adereços de cena (garrafa e copos de vidro, candeeiros, canecas, loiças, legumes) 
Casa da Cultura de Mira-Sintra (dezembro 2013) 
 
 
 
 
    
 
Pormenor das mesas com adereços de cena (terrina, candelabro, canecas, loiças, fruta, livros, globo terrestre) 
Casa da Cultura de Mira-Sintra (dezembro 2013) 
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Pormenor das mesas com adereços de cena (candelabro, canecas, loiças, frutas, livro, bastão) 
Casa de Teatro de Sintra (dezembro 2013) 
 
 
    
 
Pormenor das mesas com adereços de cena (caveira, livros, canecas, cartas, globo terrestre) 
Casa de Teatro de Sintra (dezembro 2013) 
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Pormenores das mesas com adereços de cena (flores, frutas e legumes, livros, instrumento musical) 
Casa de Teatro de Sintra (dezembro 2013) 
 
 
 
 
 
   
 
Vistas parciais das mesas com os adereços em cena, na Casa de Teatro de Sintra (dezembro 2013) 
 
 
 
 
 
 
56 
 
 
 
    
 
    
 
Pormenores das mesas com adereços (livros, terrina, relógios, canecas, vegetais, globo terrestre, etc.) 
Teatro Experimental de Cascais (janeiro 2014) 
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Pormenores das mesas com adereços de cena (candelabro, loiças, flores, tecidos, canecas, comida) 
Teatro Experimental de Cascais (janeiro 2014) 
 
 
 
   
 
Vista geral das mesas com os adereços em cena, no Teatro Experimental de Cascais (janeiro 2014) 
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Pormenores das mesas com adereços (livros, castiçal, caveira, canecas, flores, globo terrestre, loiças) 
Teatro Meridional, Lisboa (março 2014) 
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Pormenores das mesas com adereços (livros, canecas, flores, instrumento musical, loiças) 
Teatro Meridional, Lisboa (março 2014) 
 
 
 
 
Vista geral das mesas com os adereços em cena no Teatro Meridional, Lisboa (março 2014) 
 
60 
 
7.4. Desenhos técnicos e registo fotográfico da montagem e implantação  
       da cenografia na Casa de Teatro de Sintra estreia em 19 dezembro 2013 
 
 
 
 
Perspetiva e Planta da Sala de Espetáculos da Casa de Teatro de Sintra 
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Desenho técnico da implantação da cenografia na Sala da Casa de Teatro de Sintra  
com representação do desenho de luz e respetiva listagem de projetores utilizados 
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Sala da Casa de Teatro de Sintra antes da montagem dos materiais da cenografia e iluminação 
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Início da montagem com a respetiva implantação prévia dos materiais da cenografia no espaço 
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Montagem dos materiais da cenografia (sua implantação geral e respetiva manipulação) 
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Conclusão da montagem da cenografia (implantação na sala e colocação de adereços de cena) 
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7.5. Desenho técnico e registo fotográfico da implantação da cenografia  
       no Teatro Experimental de Cascais, entre os dias 23 e 25 janeiro 2014 
 
 
 
Desenho técnico da implantação da cenografia na Sala do Teatro Experimental de Cascais 
com representação do desenho de luz e respetiva listagem dos projetores de luz utilizados 
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Sala do Teatro Experimental de Cascais antes do início da montagem dos materiais 
da cenografia e iluminação (pontos de vista do palco e da bancada do público) 
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Sequência de fotografias representando a relação física entre a bancada do público e o palco 
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Vistas da implantação da cenografia no palco e colocação dos tecidos cenografados no chão 
e adereços de cena nas respetivas posições, antes da posição inicial dos planos suspensos 
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Implantação da cenografia no palco e colocação dos planos suspensos em duas posições 
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7.6. Desenho técnico e registo fotográfico da montagem e implantação 
             da cenografia no Teatro Meridional, Lisboa, entre 12 e 15 março 2014 
 
 
 
 
Desenho técnico da implantação da cenografia na Sala do Teatro Meridional (Lisboa) 
com representação do desenho de luz e respetiva listagem de projetores de luz 
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Início da implantação da cenografia na Sala do Teatro Meridional (Lisboa)  
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Montagem da cenografia e projetores de luz, e colocação dos tecidos cenografados no chão 
antes da colocação da parte do fundo e dos planos suspensos do cenário 
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Sequência de fotos da montagem dos planos suspensos em duas posições 
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Sequência de fotos com a montagem final da cenografia (ponto de vista da bancada do público) 
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7.7. Registo fotográfico dos ensaios de texto e técnico nas várias salas 
 
 
 
   
    
     
 
Ensaios de texto na sala da Associação teatromosca na Casa da Cultura de Mira-Sintra (20/11/2013) 
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Ensaios de texto na sala da Associação teatromosca na Casa da Cultura de Mira-Sintra (28/11/2013) 
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Ensaio de texto na Sala da Casa de Teatro de Sintra (16/12/2013) 
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Ensaio de texto na Sala da Casa de Teatro de Sintra (16/12/2013) 
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Ensaio de texto na Sala da Casa de Teatro de Sintra (16/12/2013) 
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Ensaio técnico e de texto na Sala da Casa de Teatro de Sintra (18/12/2013) 
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Ensaio técnico e de texto na Sala da Casa de Teatro de Sintra (18/12/2013) 
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Ensaio técnico e de texto na Sala da Casa de Teatro de Sintra (18/12/2013) 
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Ensaio técnico e de texto na Sala da Casa de Teatro de Sintra (18/12/2013) 
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Ensaio técnico e de texto na Sala da Casa de Teatro de Sintra (18/12/2013) 
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 Sequência de fotos do espetáculo na Sala do Teatro Experimental de Cascais (24/01/2014) 
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 Sequência de fotos do espetáculo na Sala do Teatro Experimental de Cascais (24/01/2014) 
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 Sequência de fotos do ensaio técnico e de texto na Sala do Teatro Meridional, Lisboa (11/03/2014) 
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 Sequência de fotos do ensaio técnico e de texto na Sala do Teatro Meridional, Lisboa (11/03/2014) 
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 Sequência de fotos do ensaio técnico e de texto na Sala do Teatro Meridional, Lisboa (11/03/2014) 
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 Sequência de fotos do ensaio técnico e de texto na Sala do Teatro Meridional, Lisboa (11/03/2014) 
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 Sequência de fotos do ensaio técnico e de texto na Sala do Teatro Meridional, Lisboa (11/03/2014) 
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7.8. Texto adaptado acompanhado de fotografias legendadas 
 
Texto adaptado da autoria de Tiago Patrício, da obra literária Moby Dick de Herman 
Melville (publicado originalmente em 1851), acompanhado com fotografias da minha autoria e 
respetivamente comentadas segundo o tempo dramático da proposta de encenação de Pedro 
Alves. 
 
 
 
 
    
Pedro Mendes (ator) instala a cena, como por exemplo acendendo velas e distribuindo vários adereços 
pelo espaço cénico, enquanto observa Ruben Jacinto (músico) a tocar a música introdutória do espetáculo. 
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[Miragens] 
Podem chamar-me Ismael. 
Há alguns anos - não interessa quando - achando-me com pouco ou nenhum dinheiro 
na carteira, e sem qualquer interesse particular que me prendesse à terra firme, apeteceu-me 
voltar a navegar e tornar a ver o mundo das águas. É uma maneira que eu tenho de afugentar 
o tédio e normalizar a circulação. Sempre que sinto um sabor a fel na boca e a minha alma se 
transforma num novembro brumoso e húmido; sempre que dou por mim a parar diante de 
agências funerárias e a marchar na esteira dos funerais que se cruzam no meu caminho – 
percebo então que chegou a altura de voltar para o mar, o mais rápido possível. É uma forma 
de fugir ao suicídio. Onde, com um gesto filosófico, Catão se lança sobre a espada, eu, 
tranquilamente, meto-me a bordo. 
E não há nisto nada de extraordinário, quase todos os homens sentem, numa altura ou 
noutra da vida, a mesma atração pelo oceano. Mas porque motivo haveria eu de me meter na 
aventura de embarcar num baleeiro? 
Não consigo entrever o motivo que levou os Fados, esses empresários do destino, a 
designar-me para este triste papel numa viagem à pesca da baleia, quando a outros atribuiu 
magníficos papéis em eloquentes tragédias, comédias de bom tom ou papéis divertidos, ainda 
por cima, fazendo-me crer que eu o escolhi de meu livre arbítrio. 
Um dos motivos foi a prodigiosa imagem da própria baleia. Esse monstro, tão portentoso 
e enigmático, despertava a minha curiosidade. Com outros homens, talvez não surtisse o 
mesmo efeito, mas eu sinto-me sempre atraído por aquilo que é remoto e misterioso.  
 
  
Após a cena se encontrar instalada, Pedro Mendes (ator) inicia o discurso introdutório da narrativa. 
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[O saco de lona] 
Meti dois pares de camisas no meu velho saco de lona, enfiei-o debaixo do braço e parti 
para o cabo Horn e para o Pacífico. Deixando a velha e boa cidade de Nova Iorque, cheguei a 
New Bedford numa noite de dezembro e fiquei muito desapontado ao saber que só havia 
transporte na segunda-feira seguinte para Nantucket.  
A noite tinha um cariz muito duvidoso, estava muito escuro e o frio era cortante. Eu não 
conhecia ninguém na cidade e tinha apenas algumas moedas de prata na algibeira. Portanto, 
meu caro Ismael, para onde quer que vás, para onde quer que te decidas a passar a noite, não 
te esqueças de perguntar o preço do alojamento e não te mostres muito esquisito. 
Ruas medonhas! Blocos de trevas de cada lado, e, aqui e além um candeeiro vacilante 
como uma tocha funerária. Uma tabuleta que balouçava sobre uma porta tinha representado o 
esguicho de uma baleia e por baixo lia-se: “Estalagem da Baleia de Peter Coffin”. Pedro. 
Caixão. Baleia. Que relação tão desagradável! 
 
  
Pedro Mendes (ator) narra a história da deambulação noturna de Ismael pela cidade de New Bedford. 
 
Era um velho casinhoto inclinado para um lado, como se tivesse sofrido um ataque de 
paralisia. 
Quando penetrei na estalagem, encontrei-me num amplo vestíbulo de teto baixo, que 
lembrava as amuradas de um velho navio encalhado.  
Procurei o dono e quando disse que precisava de um quarto ele respondeu-me que a 
casa estava cheia. Depois hesitou e com uma palmada na testa disse: 
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«Espere aí! Você não se opõe a partilhar a cama com um arpoador, pois não? Se vai 
realmente para a pesca da baleia, o melhor é começar já a habituar-se!» 
   Nunca gostei de dormir acompanhado, mas ele garantiu-me que o arpoador não era 
alguém inaceitável e eu «é preferível partilhar a cama com um homem decente a vagabundear 
por mais tempo numa noite tão fria numa cidade desconhecida.» 
           
O estalajadeiro pergunta a Ismael se não se importa de dormir acompanhado, 
visto que este embarcará em breve para a pesca da baleia e aí partilhar cama.  
 
Mandou-me sentar. «A ceia está pronta a servir: Carne, batatas…e pudim!» 
Pudim à ceia! Depois, perguntei-lhe se o meu arpoador estava na sala. 
«Oh, não, o arpoador é mais moreno. E nunca come pudim… Só come bifes, e a 
sangrar…» 
O diabo é que os come! 
Nenhum homem gosta de dormir com outro homem, nem que este seja o seu próprio 
irmão. Não sei porquê, mas as pessoas gostam de estar à vontade quando dormem. 
«Estalajadeiro! Que espécie de sujeito é esse arpoador? Costuma deitar-se assim tão 
tarde?» 
«Não, esse pássaro costuma deitar-se cedo e levantar-se cedo também. Conhece o 
provérbio? O problema é que anda a vender uma porção de cabeças embalsamadas que 
adquiriu na Nova Zelândia. Bem, ele é pontual no pagamento.  
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Mas venha daí! Está a fazer-se muito tarde; é melhor você lançar ferro. A cama é boa. 
Foi lá que a minha mulher e eu passámos a nossa noite de núpcias quando resolvemos navegar 
de conserva. Há lugar à vontade para dois, é uma grande cama.» 
Quando afastei os olhos, o estalajadeiro já tinha desaparecido. 
    
Ismael questiona o estalajadeiro sobre quem era esse arpoador e vê-o pela primeira vez – é um canibal. 
 
Passei um bom bocado a revolver-me na cama sem conseguir adormecer e quando 
começava a mergulhar numa doce sonolência ouvi passos. 
Santo Deus, deve ser o maldito arpoador. O infernal vendedor de cabeças humanas.  
Deixei-me ficar imóvel, decidido a deixar-lhe a iniciativa de romper o silêncio. Estava 
ansioso por descobrir-lhe o rosto e assim que se voltou – Que visão! Que rosto! Era de uma 
cor escura com uma série de tatuagens. Talvez tivesse caído nas mãos dos canibais no 
decurso das suas viagens. O seu crânio assemelhava-se a uma caveira em decomposição. 
Mas que importância tinha isso? Trata-se apenas da sua aparência exterior, um homem pode 
ser honesto debaixo de uma pele morena e tatuada. A ignorância é a irmã do medo e confesso 
que senti tanto medo como se o próprio Demónio tivesse invadido o meu quarto. 
Era evidente que se tratava de algum abominável selvagem embarcado nos mares do 
Sul em qualquer baleeiro e depois desembarcado nestas paragens cristãs. 
98 
 
«Quem diacho ser tu? Não saberes falar? Raios me partir se não matar tu.» 
«Estalajadeiro, pelo amor de Deus. Peter Coffin! Anjos do Céu! Valei-me! Um canibal!» 
Graças a Deus, o estalajadeiro entrou no quarto segurando uma lamparina. Saltei da 
cama e corri para ele. 
«Não tenha receio, aqui o Queequeg não tocará num só dos seus cabelos. Pensei que 
tivesse percebido que o Queequeg era um canibal. Não lhe disse que ele andava a vender 
cabeças pela cidade? Mas volte outra vez a lançar ferro e durma. Queequeg, olha lá. Tu 
conhecer eu, eu conhecer tu. Este homem dormir contigo. Tu compreender?» 
«Eu compreender perfeito.» 
Depois sentou-se na cama a tirar fumaças do cachimbo, apontou com o tomahawk e 
afastou a roupa da cama com um gesto civilizado e até bastante amável. Apesar das tatuagens, 
era um canibal asseado e simpático. Afinal, aquele homem era um ser humano, como eu 
próprio, com tantas razões para temer-me quantas eu tinha para ter medo dele. Antes dormir 
com um canibal sóbrio do que com um cristão bêbado. 
Deitei-me e nunca dormi melhor em toda a minha vida.  
 
   
O estalajadeiro fala com Queequeg sobre o novo companheiro de cama e Ismael fica mais tranquilo. 
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[A Capela] 
Em New Bedford existe uma Capela dos Baleeiros, e são poucos os pescadores que 
deixam de lá ir fazer uma visita dominical. Eu, pelo menos não faltei no dia seguinte. Não havia 
muito tempo que me encontrava sentado quando o famoso Padre Mapple entrou na capela, 
era um homem de venerável robustez e tinha sido na juventude, marinheiro e arpoador. 
Dentro da capela, nem o próprio púlpito escapava a um traço daquele gosto marítimo. 
É no púlpito que se vê surgir a cólera de Deus; e também a proa que deve enfrentar o primeiro 
assalto. É nele que se invoca o Senhor dos Ventos, na esperança de uma brisa favorável. Sim, 
o mundo é um navio efémero numa viagem sem regresso e o púlpito é a proa desse navio. 
 
 
 
 
   
Ismael vai assistir a uma missa na Capela dos Baleeiros, onde ouve discursar o famoso Padre Mapple. 
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[O sermão do Padre Mapple] 
Que os do quarto de estibordo se acerquem de bombordo! Que os do quarto de 
bombordo se acerquem de estibordo! Todos ao centro do navio! 
Bem-amados companheiros do mar. Hoje, quero contar-vos a história de Jonas, um 
profeta do Senhor, seu piloto e porta-voz da verdade. Que lição profunda nos fornece esse 
profeta! 
Para obedecermos a Deus temos de desobedecer a nós próprios e é nessa 
desobediência que reside a dificuldade em cumprir a vontade do Senhor. 
Como sucede com todos os pecadores, o pecado de Jonas foi o de desobedecer aos 
mandamentos de Deus. O Senhor ordenou-lhe que fosse revelar essas verdades amargas aos 
ouvidos de uma cidade pecadora, chamada Nínive. 
E Jonas com medo da hostilidade com que seria recebido desistiu da sua missão e 
tentou fugir ao seu dever e a Deus, para um lugar onde reinassem capitães deste mundo em 
vez de Deus. Procurou um navio e pagou a viagem antes da partida do barco. O barco solta as 
amarras, desliza da doca deserta. Este barco, meus amigos, foi a primeira embarcação de 
contrabandistas! E o contrabando foi Jonas.  
   
O Padre Mapple discursa perante os seus fiéis contando a história de Jonas, um profeta de Deus. 
 
No entanto o mar revolta-se, não está disposto a acolher o miserável fardo. Rebenta 
uma horrorosa tempestade e o barco está prestes a afundar-se, enquanto Jonas prossegue o 
seu sono hediondo. Não vê o céu fechado, nem o mar enraivecido, tão-pouco escuta o estalar 
das madeiras e ignora a colossal baleia que corta os mares, com a boca escancarada em sua 
perseguição. 
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Porém, o capitão, dominado pelo terror, grita-lhe ao ouvido insensível. 
«Por que dormes? Levanta-te, homem!» 
Jonas observa o mar e vê as vagas precipitarem-se sobre ele como panteras, uma após 
a outra, as vagas sucedem-se e a água corre em turbilhão pela coberta. Os marinheiros 
observam-no, as suas suspeitas crescem. As suas atitudes denunciam claramente que Jonas 
é um fugitivo de Deus.  
Faz de imediato uma confissão completa e pede que o lancem ao mar, porque ele é a 
única causa da tempestade que se abateu sobre eles. Os homens, compadecidos pela 
confissão, afastam-se dele e procuram outros meios de salvar o barco. Tudo em vão! O ciclone 
sopra cada vez com mais violência e então, erguendo uma das mãos para invocar Deus, os 
marinheiros lançam a outra sobre Jonas e atiram-no borda fora, como se fosse uma âncora. 
Imediatamente, uma grande calma oleosa se estende e as vagas aquietam-se, 
enquanto Jonas leva consigo a tormenta e nem repara nas enormes mandíbulas que o 
esperam. Então, encerrado no ventre da baleia, Jonas principiou a rezar ao Senhor. Mas não 
chora nem se lastima, entrega-se inteiramente nas mãos de Deus, pois não ignora a justiça do 
seu temível castigo! 
E Deus, desde as profundidades insondáveis para onde a baleia descera, ouviu o 
lastimoso arrependimento do seu profeta e ordenou à baleia que emergisse desde o fundo do 
mar até às paragens do sol e às delícias do ar e da terra. E Jonas ainda dorido e debilitado, 
submeteu-se à vontade do Todo-Poderoso e aprontou-se a cumprir o seu dever evangélico. 
E em que consistia a ordem do Senhor? Consistia em ir pregar a verdade no rosto da 
mentira. Isso mesmo! Ai daquele para quem a reputação vale mais do que a bondade! Ai 
daquele que não receia a desonra! Ai daquele que não for verdadeiro, mesmo que a mentira 
signifique a salvação! E ai daquele, como diz Paulo, o grande piloto, que prega aos outros as 
virtudes que não pratica! Não vos falo de Jonas para que copiem o seu pecado, mas para que 
o tomem como um modelo de arrependimento. Quem é o homem para pretender igualar a vida 
do seu Senhor? 
 Padre Mapple conta a história do profeta Jonas.      
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[Um amigo íntimo] 
Ao regressar à estalagem da baleia, encontrei Queequeg sozinho em frente ao fogo da 
lareira. Poderá parecer ridículo, mas a sua cabeça lembrava-me a do General Washington, 
como se vê nos seus bustos populares. Queequeg era pois um George Washington 
canibalescamente desenvolvido. 
Vou tentar conquistar a amizade de um pagão, pensei eu, visto que a bondade cristã, 
pelo menos para mim não tem passado de uma oca exibição. Não tardei a propor-lhe que 
fumássemos uma cachimbada de amizade e ele, apresentou-me o cachimbo-tomahawk e pôs 
tudo à minha disposição com a maior simplicidade. 
Queequeg era natural de Rokovoko, uma ilha remota do Sudoeste, que não se encontra 
assinalada em nenhum mapa. O seu pai era um grande chefe, um rei, e o seu tio, um sumo 
sacerdote. Corria nas suas veias o melhor sangue e na sua alma despontava o desejo de 
conhecer a cristandade. Porém, o convívio com os baleeiros depressa o convenceu de que os 
cristãos eram mais iníquos e miseráveis que os pagãos da sua ilha.  
Perguntei-lhe se tencionava regressar à sua terra e ser coroado rei, uma vez que o seu 
pai já devia ter morrido, mas ele temia que o convívio com os cristãos o tivesse tornado indigno 
de subir ao trono puro e sem mácula, onde trinta reis pagãos o haviam precedido. A sua 
intenção era regressar apenas quando estivesse novamente purificado. Quando lhe disse que 
pretendia embarcar num baleeiro em Nantucket, resolveu de imediato acompanhar-me e 
embarcar no mesmo navio, partilhar o mesmo prato, ficar nas mesmas horas de quarto, em 
suma, seguiria o meu destino. Terminada a sua história, voltámos as costas um ao outro e em 
breve adormecemos. 
    
Ismael volta à estalagem e encontra-se com Queequeg que o questiona sobre a sua história pessoal. 
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[A caminho de Nantucket] e [O Navio] 
Mal acaba uma longa e perigosa viagem, logo outra se prepara, e depois desta uma 
terceira e uma quarta, e assim por diante, numa interminável sucessão. 
Chegámos, por fim, a Nantucket! 
Dirigi-me para o cais e depois de muitas deambulações e perguntas, fiquei a saber que 
havia três navios a aparelhar para viagens de três anos: o Devil-Dam, o Tit-Bit e o Pequod que 
era o nome de uma tribo extinta do Massachusetts.  
Lancei um olhar ao primeiro, dei um salto até ao Tit-Bit e depois de subir a bordo do 
Pequod concluí que era o navio que nos convinha. Era um navio da velha escola, antes 
pequeno que grande, com aquele ar obsoleto dos navios fora de moda. Nunca tinha visto um 
navio tão velho e extraordinário como o velho e extraordinário Pequod. Tinha a cor morena de 
uma granadeiro francês que tivesse combatido no Egipto. A proa vulnerável parecia usar 
barbas, as cobertas estavam gastas e engelhadas, os mastros erguiam-se tão a prumo como 
as colunas vertebrais dos três velhos reis de Colónia. O Pequod apresentava-se paramenteado 
como um imperador da Etiópia, com o pescoço esmagado sob o peso de colares de marfim 
negro. Era uma espécie de troféu ambulante, qualquer coisa como um navio canibal, 
ornamentado com os despojos e os ossos dos seus inimigos. Um nobre mas melancólico navio. 
Aliás, em todas as coisas nobres existe um traço de melancolia. 
Descobri, por fim, meio escondido, um indivíduo sentado numa antiquada cadeira de 
carvalho e que parecia repousar das agruras do comando. 
 
   
Ismael chega a Nantucket e dirige-se ao cais onde está aportado Pequod, um pequeno mas nobre navio. 
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[Diálogo com os armadores] 
Dirigi-me a ele e perguntei-lhe se era o capitão do Pequod. Nada de muito particular no 
seu aspeto; moreno e musculoso, mas, em redor dos olhos, uma rede muito fina de rugas, que 
se tornam muito eficazes quando se quer tomar um ar carrancudo. 
Eu a insistir que queria embarcar. E ele a perguntar-me se já alguma vez tinha entrado 
a bordo de um baleeiro e se percebia alguma coisa de pesca da baleia. Eu confessei que nunca 
havia embarcado num baleeiro, mas assegurei que poderia aprender depressa e dei-lhe conta 
das minhas viagens na Marinha Mercante. 
«Que a Marinha Mercante vá para o diabo! Vês este pé? Vais senti-lo no rabo se me 
tornas a falar em marinhas mercantes. Não me faltava mais nada! Naturalmente sentes-te 
muito orgulhoso por teres servido nesses navios. Mas c’os diabos, rapaz, como é que te veio 
a ideia de ir pescar baleias? Isso parece-me um pouco suspeito. Nunca foste pirata? Não 
andaste a roubar o teu último capitão? Não estarás a pensar assassinar o capitão quando 
atingires o alto mar? Tu não ouves? Por que diabo queres ir caçar baleias? Tenho de saber 
isso antes de te admitir a bordo.» 
A única coisa que eu sabia é que queria ver mundo e aprender como era a caça à baleia. 
«Já viste o capitão Ahab? Procura-o e logo verás que lhe falta uma perna.» 
E eu percebi que afinal não estava a falar com o comandante do navio, mas com o 
Capitão Peleg. Ele e o Capitão Bildad eram os responsáveis pela preparação do navio para a 
viagem. 
Quanto à perna em falta do Capitão Ahab, esta havia sido «devorada, mastigada, 
triturada pelo mais monstruoso cachalote que jamais despedaçou um barco. Interessado? És 
homem para lançar um arpão para dentro das goelas de uma baleia viva e saltar para lá a 
seguir? Responde, depressa!» 
Eu disse imediatamente que sim, «se for absolutamente necessário, se não houver 
outra alternativa.» 
«Disseste que também querias ver mundo. Debruça-te ali naquela amurada e depois 
vem dizer-me o que viste.»  
  Encostei-me na amurada e tive de admitir que, apesar de a vista ser boa, a visão 
ilimitada do mar era monótona e não havia nada de especial a descrever. 
  «Queres dobrar o cabo Horn para ver mais água? Não podias ver o mundo todo daqui 
mesmo? 
105 
 
  Mas eu tinha fatalmente de ir pescar baleias, e lá em baixo, no espaço entre as duas 
cobertas, dei de caras com o velho Capitão Bildad, com as lunetas encavalitadas no nariz, 
absorvido na leitura de um livro enorme e apresentei-lhe também a ele as minhas razões para 
querer embarcar no melhor navio para ir pescar baleias e conhecer o mundo. 
  Ao ver-me assim tão decidido, o Capitão Peleg aceitou contratar-me e mandou-me 
assinar os papéis, depois virou-se para o outro Capitão: «Bildad, continuas com isso, não é? 
Há mais de trinta anos que estás a estudar essas malditas Escrituras, já chegaste a alguma 
conclusão?» 
  E o Capitão Bildad a sugerir que me atribuíssem uma quota de setecentos e setenta e 
sete avos: «Acumulai tesouros no Céu, onde a traça e a ferrugem não os destroem. Porque 
onde se oculta o teu tesouro, também se acha o teu coração.» 
  O Capitão Peleg insurgiu-se e decidiu atribuir-me uma quota de trezentos avos, mas o 
Capitão Bildad alertou-o para os seus deveres para com os proprietários do navio, na maioria 
órfãos e viúvas, cujo pão iria retirar pagando com excessiva abundância o meu trabalho. Mas 
eu só queria saber do Capitão Ahab e perguntei se o poderia ver antes de embarcar: «É sempre 
bom conhecer aquele a quem nos vamos entregar durante três anos.» 
  Mas o Capitão Peleg assegura-me «está tudo bem e o Capitão Ahab não quer receber 
ninguém… É um homem estranho, o Capitão Ahab, mas é um bom comandante! Hás-de gostar 
dele, não tenhas medo. É um pagão com qualquer coisa de divino. Pouco falador, porém, 
quando fala, espera que lhe dêem ouvidos. Ahab é um homem acima da média. E deixa-me 
dizer-te, meu rapaz, é melhor embarcar com um bom comandante rabugento do que com um 
comandante amável, mas incompetente. Não penses mal do Capitão Ahab, só porque o 
baptizaram com um nome abominável. Ahab é o nome de um rei da Antiguidade, um rei infame, 
quando foi assassinado os cães foram lamber-lhe o sangue.» 
  E depois pediu-me para que me aproximasse um pouco mais, como se quisesse contar-
me algo que não pudesse ser dito em voz alta: «Nunca repitas isto a bordo, mas não foi o 
Capitão que escolheu o nome, foi a sua mãe, uma viúva louca, mas dizem que é um nome 
profético.» 
Ismael discute com os Capitães Peleg e Bildad o seu contrato.         
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 [O Profeta] 
No dia do embarque, levantámo-nos, vestimo-nos e Queequeg comeu com tal apetite 
que o estalajadeiro temeu pelos lucros da nossa estadia. Finalmente, dirigimo-nos para o cais 
sem pressa, palitando os dentes, em direção ao Pequod e assim que avistei o Capitão Bildad 
disse-lhe que o meu amigo Queequeg também queria embarcar, mas o Capitão Bildad recusou 
de imediato: «Não são admitidos canibais a bordo, a não ser que esteja convertido a uma igreja 
cristã.» 
Eu a sugerir que ele era membro da Primeira Igreja Congregacional, mas o Capitão 
Bildad perguntava pormenores sobre o grupo do Diácono Coleman que ele próprio frequentava 
e o Capitão Peleg também queria saber há quanto tempo é que Queequeg se havia convertido. 
«Nunca o encontrei no grupo do Diácono Coleman, embora vá lá todos os Domingos.» 
Num último esforço, disse que me referia à antiga Igreja Católica, à qual todos os filhos 
de todas as mães e as almas de todos os viventes pertencíamos; à grande e eterna Primeira 
Congregação do mundo crente. E o Capitão Peleg: «Rapaz, tu devias embarcar como 
missionário. Nunca ouvi melhor sermão ao Diácono e o próprio Padre Mapple seria batido por 
ti. Subam a bordo!» 
 
   
Ismael convence os Capitães Peleg e Bildad para que Queequeg também embarque no navio Pequod. 
107 
 
[Feliz Natal] 
Âncora recolhida! Velas içadas! O navio começa a deslizar e os dois capitães ficam em 
terra.  
«Felicidades e boa viagem para todos; dentro de três anos os armadores terão uma 
ceia quente e fumegante à vossa espera na velha Nantucket. Hurra e a caminho!» 
Soltámos três vivas e mergulhámos cegamente, como o destino, no Atlântico solitário. 
 
 
 
    
       Ismael e o seu amigo Queequeg partem numa viagem de três anos à caça da baleia, no Pequod. 
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[Advogado] 
Para a maior parte das pessoas, a pesca da baleia não é considerada digna de ser 
compreendida entre as profissões designadas por liberais. Nenhum homem ficaria valorizado 
se fosse apresentado, digamos, como arpoador.  
A baleia nunca interessou qualquer autor famoso, direis vós, e da sua pesca não reza 
nenhum cronista de relevo? Falta dignidade à pesca da baleia? 
É o próprio céu que atesta a dignidade da nossa profissão. A baleia é uma constelação 
austral, e basta. 
Conheço um homem que durante a vida de pescador venceu trezentas e cinquenta 
baleias. Considero esse homem mais respeitável que os grandes capitães fanfarrões que se 
vangloriam de ter conquistado outras tantas praças fortes. 
E se quando eu morrer, os meus testamenteiros ou os meus credores encontrarem 
alguns preciosos manuscritos na minha escrivaninha, desde já delego todas as honras e glórias 
para a baleia, pois um navio baleeiro foi o meu Liceu e a minha Universidade. 
 
   
Aqui, o escritor interroga-se e demonstra o valor do interesse em escrever sobre a pesca da baleia. 
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[Cavaleiros e Escudeiros] 
Starbuck era o imediato do Pequod. Um homem sóbrio e sólido, muito versado em 
presságios e pressentimentos, com profunda religiosidade natural e com predisposição para a 
superstição. Não era possível encontrar, entre todos os pescadores de baleia, outro homem 
tão prudente como Starbuck. 
«Um homem absolutamente destituído de medo é um companheiro muito mais perigoso 
do que um cobarde. Não admito na minha baleeira, nenhum homem que não tenha medo de 
uma baleia.» Costumava dizer. 
E depois Stubb. Stubb tem a sua história. “O homem de Cape Cod”. O segundo-oficial 
do Pequod. Um não te rales, nem cobarde nem valente, bem-humorado, simples e descuidado. 
O cachimbo preto e curto faz parte das suas feições. 
Flask era o terceiro-oficial. Natural de Tisbury. Um jovem baixo, robusto e rubicundo. 
«Caço baleias para me divertir, é isso!» Dizia. 
Estes três homens comandavam as três baleeiras do Pequod, eram como um trio de 
lanceiros de elite. E cada oficial, cada chefe de equipagem, tal como um cavaleiro godo, é 
sempre acompanhado pelo seu timoneiro ou arpoador.  
 
     
Ismael apresenta os três homens que comandam as baleeiras de Pequod e os seus respetivos timoneiros. 
Em primeiro lugar encontra-se Queequeg, escolhido para escudeiro de Starbuck. 
Depois seguia-se Tashtego, um índio puro-sangue, de Gay-Head, de compridos cabelos 
negros e olhos rasgados, que abandonou os trilhos dos animais selvagens nos bosques e partiu 
à caça das grandes baleias do mar. Tashtego era o escudeiro de Stubb. 
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O terceiro arpoador era Daggoo, um gigante negro, com o aspecto leonino e um porte 
de Assuero. Daggoo, direito como uma girafa, com toda a solenidade dos seus seis pés e cinco 
polegadas de altura. Um branco ao seu lado lembrava uma bandeira branca mendigando 
tréguas diante de uma fortaleza. Este negro imperial, era o escudeiro do pequeno Flask, que a 
seu lado parecia um peão de xadrez. 
Havia ainda um negrinho chamado Pippin, a quem, para abreviar, chamavam Pip. Pobre 
rapazinho do Alabama! No sombrio castelo de proa do Pequod não tardarão a vê-lo tocar o seu 
tamborim. 
Quanto ao resto da tripulação, devo dizer que nem metade dos milhares dos homens 
que trabalham a bordo dos navios baleeiros americanos são naturais da América, embora 
quase todos os oficiais o sejam. 
Há ainda um número razoável de baleeiros que provém dos Açores, onde os navios de 
Nantucket fazem escala para aumentar as suas equipagens com os robustos camponeses 
dessas ilhas rochosas. 
Não se sabe porquê, mas é dos ilhéus que saem os melhores baleeiros. Quase todos 
os tripulantes a bordo do Pequod eram insulares, e viviam isolados, sem se associarem à 
massa comum dos homens, instalando-se cada um na sua pequena ilha pessoal. Assim, 
reunidos todos no mesmo barco, formavam uma curiosa assembleia de insulares. 
 
   
Ismael menciona o facto de a tripulação de Pequod ser proveniente de diversos lugares do mundo. 
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 [Ahab] 
Tinham decorrido vários dias desde a partida e não havia sinais do capitão Ahab. Os 
oficiais de quarto rendiam-se na ponte e pareciam ser os únicos comandantes do navio; no 
entanto saíam por vezes do camarote com ordens tão inesperadas e peremptórias que se 
tornava evidente que o supremo chefe e ditador se encontrava a bordo, embora inacessível à 
restante tripulação.  
Rumámos para sul e a cada grau de latitude que percorríamos, deixávamos para trás o 
inclemente Inverno e o seu intolerável mau tempo. 
Foi numa dessas manhãs menos ameaçadoras que eu, subindo à ponte e erguendo os 
olhos para a grinalda da popa, senti um arrepio de mau augouro percorrer-me o corpo. O 
Capitão Ahab encontrava-se na ponte de comando. O seu vulto alto parecia feito de bronze 
maciço, fundido num molde impecável. Uma cicatriz abria caminho entre os cabelos grisalhos, 
atravessava a direito uma das faces e o pescoço e desaparecia dentro da roupa. Isto deixou-
me tão perturbado que só mais tarde me apercebi do aspecto sinistro da sua perna branca 
sobre a qual se apoiava. A sua perna de marfim tinha sido talhada a bordo a partir de um 
pedaço de osso polido da mandíbula de um cachalote. 
O capitão Ahab mantinha-se erecto, olhando fixamente para além da proa do navio. O 
seu olhar traduzia uma fortaleza, uma vontade determinada que não se rende. 
Depois dessa primeira aparição, a partir dessa manhã, a tripulação passou a vê-lo todos 
os dias, quer de pé, com o coto assente no orifício da ponte, quer sentado ou a passear pelo 
convés. 
   
Ismael narra o momento em que viu pela primeira vez o Capitão Ahab no Pequod. 
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[Ahab, depois Stubb] 
Passaram alguns dias, com os gelos e os icebergs a ficarem para trás, o Pequod arfa 
através da Primavera radiosa de Quito. Para um homem, dormir é difícil escolher entre estes 
dias tão belos, e as noites tão sedutoras, mas a velhice dorme pouco; é como se o homem, à 
medida que avança na vida, menos deseja estar ligado a um estado semelhante ao da morte. 
Como podia uma pessoa contemplar Ahab, sentado no seu tripé de ossos, sem pensar 
na realeza que o objeto simbolizava? Ahab era com efeito um príncipe dos tombadilhos, um rei 
dos mares e um grão-senhor dos Leviatãs… 
 
«Para um velho capitão como eu, enfiar o corpo por essa estreita escotilha para me 
estender no meu beliche é como descer ao túmulo.» 
 
 
    
Ismael começa a contar a sua viagem no Pequod  e a refletir sobre o carismático Capitão Ahab. 
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[Cetologia] 
Já nos internámos profundamente no mar e em breve nos encontraremos perdidos nas 
imensidões sem baías nem praias. Antes que isso suceda, será conveniente tratar de vos 
apresentar uma espécie de descrição sistematizada e generalizada da baleia. Não se trata de 
um trabalho fácil. Tentemos, nada menos do que classificar as partes constituintes de um caos. 
Sou um arquiteto e não um pedreiro. A tarefa é ingente: não é trabalho para um mero separador 
dos correios. Bom… em poucas palavras podíamos dizer que a baleia é um peixe que lança 
um jato de água e possui cauda horizontal. Eis a baleia em síntese. 
Quereria eu ter tempo, força de vontade, dinheiro e paciência, dividiria toda a hoste 
baleeira, de acordo com o seu tamanho, em três livros, subdivisíveis em capítulos.  
 
Mas deixo o meu sistema cetológico incompleto tal como a grande catedral de Colónia, 
com o guindaste ainda alçado sobre a torre imperfeita. As pequenas construções podem ser 
concluídas pelos arquitetos que as conceberam: mas as grandes, as verdadeiras, só podem 
ser terminadas pela posteridade. Deus me livre de completar seja o que for. Este livro, todo ele, 
não passa de um esboço. Nem isso! Não passa do esboço de um esboço. Tudo quanto faço é 
apresentá-lo; os outros que o leiam se puderem. 
 
 
   
Ismael faz uma descrição esboçada da constituição física da baleia assim o escritor caracteriza o seu livro. 
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[A ponta do Mastro] 
Tal como ao leme, os marinheiros fazem quartos nos topos dos mastros e são rendidos 
de duas em duas horas. Sob a calma climatérica dos trópicos, o cimo do mastro é um posto 
extremamente aprazível; e, para um homem sonhador e meditativo, uma fonte de sublime 
deleite. 
Eu confesso francamente que não vigiava lá muito bem. Como poderia fazê-lo, com o 
problema do universo a rodopiar dentro de mim? 
«Diabo de rapaz, há quase três anos que andamos no mar e tu ainda não avistaste uma 
única baleia! Será que as baleias são tão raras como dentes de galinhas quando te encontras 
de vigia?» 
  
Ismael faz vigia no topo do mastro do Pequod. 
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[A revelação das intenções do Capitão Ahab] 
«Toda a tripulação à popa! Ei, vigias, desçam à coberta! Pois bem rapazes, aquele de 
vós que assinalar uma baleia branca com a testa enrugada e a queixada retorcida; aquele de 
vós que assinalar a baleia branca com três furos abertos na nadadeira de estibordo ficará dono 
desta moeda de ouro.» 
E gritaram todos agitando os chapéus para saudar a oferta. 
«Digo uma baleia branca. Uma baleia branca! Abram bem esses olhos. 
Sim, Queequeg, os arpões estão todos retorcidos no seu corpo! Sim, Daggoo, o seu 
esguicho é enorme! Sim, Tashtego, bate com a cauda como uma bujarrona fustigada pela 
borrasca… Morte e maldição, homens! Sim, foi Moby Dick, essa maldita Baleia Branca, que me 
desarvorou e que fez de mim um pobre aleijado para o resto da vida! Sim, sim, hei-de dar-lhe 
caça! Foi para isso que vocês embarcaram rapazes, para caçar essa Baleia Branca por todas 
as paragens do globo. Que me dizem a isto? Apertamos as mãos para esta empresa? Vocês 
parecem-me uns valentes! Que deus vos proteja, homens! Despenseiro, serve o grogue pela 
medida grande. Mas que cara é essa, Sr. Starbuck? Não tem coragem que chegue para Moby 
Dick?» 
Starbuck tinha coragem até para as mandíbulas da morte, mas tinha embarcado para 
caçar baleias e não para saciar a vingança do seu comandante. 
«É uma loucura sentir ódio contra um ser irracional, até parece blasfémia, Capitão 
Ahab!» 
   
O Capitão Ahab instiga a sua tripulação na procura incessante de uma baleia branca  
em troca de um dobrão de ouro. 
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«Todas as coisas visíveis, Starbuck, não passam de máscaras de papelão. Às vezes 
penso que nada existe para além da Baleia Branca. Como pode libertar-se o prisioneiro sem 
trespassar as paredes? Para mim a Baleia Branca é a prisão que me cerca. Não me fales em 
blasfémia homem, eu atacaria o próprio Sol se ele me insultasse. Afasta os teus olhos! Mais 
intolerável que o olhar furioso de um inimigo é o olhar fixo de um idiota! Bem, bem; coraste e 
empalideceste; o meu calor transformou o teu gelo em cólera. Mas escuta Starbuck, aquilo que 
se diz com calor desdiz-se por si mesmo. Não pretendia ofender-te. Esquece, vamos lá! Olha 
para a tripulação, homem, a tripulação! Não os vês todos de acordo com o velho Ahab neste 
assunto da baleia? Olha para Stubb! Está a rir! Um arbusto não se pode conservar de pé no 
meio do furacão, Starbuck! E de que se trata afinal? Pensa bem: trata-se simplesmente de 
abater uma barbatana; nada de extraordinário para Starbuck! A melhor lança de Nantucket não 
vai por certo recuar perante uma vulgar baleia quando os marinheiros estão a afiar os seus 
arpões nas pedras de amolar. Ah! Sentes-te abalado? Mas fala, fala, diz qualquer coisa! Ah 
Starbuck, o teu silêncio fala por ti. 
Agora Starbuck pertence-me, já não me pode contrariar. 
A medida! Despenseiro, serve o grogue pela medida grande! 
Bebe e passa. Vai de roda! Deixem-no escorregar pela garganta, rapazes.  
Arde como cascos de Satanás. Vocês rapazes lembram-me o tempo; é assim que a 
bela vida é engolida e desaparece. 
Despenseiro, torna a encher! 
E agora brindem aos cálices que matam. Fazeis agora parte desta aliança indestrutível!  
Bebei arpoadores! Bebei e jurai: morte a Moby Dick! Que Deus nos persiga se nós não 
perseguirmos Moby Dick até lhe darmos a morte!  
Pensam que sou louco, mas eu sou demoníaco, sou a própria loucura em desvario. 
Segundo a profecia eu ficaria mutilado, na verdade perdi esta perna. Agora sou eu a profetizar 
que vou mutilar o meu mutilador. Seja o profeta agora o agente da sua própria profecia. Isso 
suplanta-vos, ó grandes deuses! Escarneço de vós e apupo-vos! Nada me pode deter no meu 
caminho de ferro!» 
Chamem-me Starbuck! Podem chamar-me Ismael ou Ahab! Eu sou o mastro deste 
navio, o dobrão de ouro nele cravado, eu sou o seu umbigo. Eu sou Starbuck! A alma cercada, 
ultrapassada por um louco. Intolerável tormento, que o bom senso tenha de depor as armas 
em tal terreno. Despojado de toda a razão. Velho horrível, reboca-me a mim, Starbuck, com 
um cabo e eu não tenho faca para cortá-lo. O meu papel é miserável: obedecer, revoltado…  
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 [Moby Dick] 
O ódio insaciado de Ahab parecia pertencer a Ismael. Atentos e ávidos, os seus ouvidos 
escutavam a história desse monstro sanguinário contra o qual haviam feito um juramento de 
violência e de vingança.  
Divulgaram-se rumores exagerados sobre Moby Dick, uma das maiores fantasias 
relacionadas com a Baleia Branca, era a de que ela tinha o poder da ubiquidade, por ter sido 
relatado o seu avistamento simultâneo em duas latitudes opostas. Mas para além de ubíqua, 
Moby Dick também era considerada imortal, porque o seu dorso apresentava dardos de arpões.  
A Ismael, o que mais o apavorava era a brancura da baleia. Existe no branco algo 
vagamente fugidio, que imprime à alma um pavor mais intenso que o transmitido pelo próprio 
vermelho, que é a cor do sangue. No albino, a brancura é de tal forma repelente e chocante 
que um tal homem chega a ser repelido pelos seus próprios parentes. É a sua brancura difusa 
que o torna estranho e repugnante.  
 
            
               Ismael ouve atentamente histórias, rumores e fantasias contadas sobre a famosa Baleia Branca.    
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No dia em que defrontou Moby Dick, o Capitão Ahab tinha assistido ao afundamento 
das suas três baleeiras e decidiu lançar-se sobre ela como num duelo, tentando atingir a baleia 
com uma faca de seis polegadas. Foi então que Moby Dick, com a sua mandíbula inferior em 
forma de foice, segou a perna de Ahab, com a mesma facilidade com que uma tesoura corta 
um rebento de erva num jardim. 
Era por isso fácil de compreender, por que motivo, o Capitão Ahab sentia um desejo de 
vingança tão furioso contra aquela baleia. Todo o mal e todo o ódio sentidos pela humanidade 
se encontravam personificados nela. Ahab empilhara sobre a bossa branca da baleia a soma 
de cólera e de furor sentidos por toda a humanidade a partir de Adão, e como se o seu peito 
fosse um morteiro, fazia deflagrar lá dentro a granada do seu coração ardente. Que Deus te 
ajude, velho! O teu corpo mutilado e a tua alma desvairada confundiram os seus respectivos 
sangues. Os teus pensamentos engendraram uma criatura em ti próprio. A sua intensidade 
assemelha-se a Prometeu! Um abutre devorará eternamente o teu coração, esse abutre que 
tu próprio criaste. 
 
     
Ismael ouve atentamente a épica história do primeiro encontro entre o Capitão Ahab e a Baleia Branca. 
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[A primeira descida] 
Town-Ho!. Era uma tarde enevoada e sufocante e os marinheiros vagueavam pelo 
convés quando ouvimos um som prolongado e brutal vindo do alto de um mastro. “Town-Ho!”. 
Havia poucos pulmões capazes de lançar o velho grito tradicional com a cadência de Tashtego, 
o índio.  
Todo o navio entrou imediatamente em alvoroço. 
«Lá está ela a soprar! Além! A sotavento, a cerca de duas milhas.»  
«Baleeiras ao mar, estão a ouvir-me? Baleeiras ao mar! Dispersem! Cada embarcação 
para o seu lado. Tu, Flask, avança mais para barlavento. Stubb afasta-te o mais que possas 
para cobrir a maior extensão possível.» 
E, no seu monólogo, Stubb gritava… «Remem, remem, meus lindos, remem meus 
filhos. É Stubb quem vos ordena. Não tenham medo de quebrar a espinha rapazes! Hurra pela 
taça de ouro de espermacete, meus campeões! Três vivas, homens. Corações ao alto! Calma, 
calma, não se precipitem. Mordam um pouco, cães! Assim, assim… com suavidade. Assim 
mesmo, forte e comprido. Alonguem, alonguem a remada! Que o Diabo vos carregue seus 
inúteis! Vão todos a dormir!? Deixem de ressonar e remem, remem. Ou não querem? Ou não 
podem? Porque Diabo não remam? Remem e façam saltar os olhos das órbitas, mas remem! 
Vocês, seus filhos da mãe, tirem a faca e remem com a lâmina entre os dentes.  Assim mesmo, 
músculos de aço. Façam-na avançar!» 
Ismael sobrevivia a si próprio, a sua morte e o seu enterro encontravam-se encerrados 
no seu próprio peito. Olhava em redor com serenidade e satisfação, como se fosse um 
fantasma tranquilo, com a consciência limpa, sentado no mar interior de um confortável jazigo 
de família. Ora aí está, avancemos friamente para a morte e para a decomposição e que o 
diabo leve o que sobrar. 
   
 O grito tradicional de quem avista uma baleia, despoleta o avanço das baleeiras para a sua caça. 
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[Os bifes da baleia] 
Stubb, o segundo-oficial, entusiasmado pela matança da primeira baleia, manifestava 
uma grande excitação e mandou cortar um bife do lombo da baleia. À meia-noite o bife estava 
cortado e Stubb comia com apetite à luz de duas lanternas alimentadas por óleo de cachalote. 
Mas Stubb não era o único a provar a carne do cachalote. Milhares de tubarões juntaram-se à 
mastigação do oficial e reuniram-se em redor do leviatão morto e regalaram-se com a sua 
gordura enquanto davam pancadas contra o costado do navio. 
Os tubarões eram conhecidos por farejarem o horror e o satanismo de uma batalha 
naval à espera de apanhar com destroços de carne de marinheiros mortos em combate. Como 
combate famélicos acompanham todos os navios negreiros que atravessam o Atlântico, para 
o caso de algum escravo ser decentemente enterrado… Mas não há momento nem 
circunstância em que eles se encontrem em tão grande número e tão alegres do que à volta 
de um cachalote morto. 
Stubb, irritado com o barulho dos tubarões e com o facto de o bife estar muito passado, 
mandou chamar o cozinheiro: 
«Que grande zaragata eles fazem! Vai falar-lhes cozinheiro e diz-lhes que comam com 
maneiras. Vai, leva esta lanterna e prega-lhes um sermão.» 
Enfadado, o velho Fleece pegou na lanterna e atravessou o convés a cambalear para 
se aproximar da amurada, desceu a lanterna para iluminar um pouco melhor o seu auditório, 
brandiu a tenaz com a mão livre e começou a arengar aos tubarões numa voz fanhosa: «Caros 
irmãos, aqui estou eu por ordem de Deus para ordenar-vos que deixem de fazer esse barulho. 
Estão a ouvir-me? Deixem de fazer esse barulho de mastigação! Podem encher o bandulho 
até rebentarem, mas acabem com esse maldito barulho!»   
Stubb deu-lhe uma palmada no ombro: «Um pregador não pode praguejar durante as 
suas prédicas. Não é essa a maneira de converter os pecadores, cozinheiro!» 
«Bem amados irmãos!» 
«Isso, isso mesmo. Dá-lhes manteiga, tenta convertê-los.» 
«Vós sois tubarões a quem a natureza fez vorazes, e contudo eu digo-vos, irmãos, que 
essa voracidade… parem de bater com as caudas… como é que podem ouvir-me se 
continuarem a fazer esse maldito barulho?» 
«Não quero pragas, fala-lhes como um cavalheiro.» 
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O cozinheiro Fleece prega aos tubarões para que façam menos barulho a comer os restos do cachalote. 
 
«A vossa voracidade, irmãos, não me merece censura! É obra da natureza, mas tudo 
está em dominar os impulsos dessa natureza. Vós sois tubarões, é certo, mas se conseguirdes 
dominar o tubarão que há em vós, sereis iguais aos anjos, visto que os anjos não passam de 
tubarões que se dominam. Portanto, amados irmãos, tentem comer essa baleia com 
moderação. Não procurem roubar a carne que é dos outros. Para esta baleia tanto vale um 
tubarão como o outro. E, demais, nenhum de vós tem um direito particular a esta baleia; ela 
pertence a todos. Bem sei que alguns de vós tendes bocas muito grandes, bocas maiores do 
que as dos outros; mas, às vezes, às grandes bocas corresponde um pequeno ventre, de tal 
modo que o tamanho da boca não é dado para medida das porções a que vós tendes direito, 
mas para poderdes cortar também um pouco para aquelas bocas que por si próprias não se 
podem servir.» 
«Muito bem, velho Fleece, muito bem. Isso sim, é falar como um cristão.» 
«Raios, eu bem desejava que tivesse sido a baleia a comê-lo. Juro que ele é ainda mais 
tubarão que o próprio rei dos tubarões», resmungou o velhote, regressando a coxear à sua 
rede.     
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[A grande armada, O Squid, O Abandonado] 
O remador da ré de Stubb tinha entalado a mão, o bastante para ficar inutilizado durante 
algum tempo, e Pip teve de o substituir. Na segunda vez que Stubb o levou na sua baleeira, 
avançaram sobre a baleia, e no momento em que o peixe recebeu o primeiro ferro, deu o seu 
golpe habitual, justamente no ponto por debaixo do pobre Pip. Com a surpresa do impacto, Pip 
levantou-se com o remo na mão e uma parte da linha enrolou-se no seu peito e arrastou-o 
borda fora. Nesse instante, a baleia ferida partiu a toda a velocidade e esticou-se bruscamente, 
com Pip enrolado em várias voltas ao tronco e ao pescoço. Tashtego estava à proa, todo 
inflamado pela caça e via o rosto azulado de Pip asfixiar-se. Odiava-o pela sua cobardia e 
depois de encostar a lâmina da sua faca à linha virou-se para Stubb e perguntou: «Corto?» 
«Raios o partam! Corta!» 
E assim a baleia se perdeu e Pip foi salvo. 
«Nunca saltes de uma baleeira Pip, gritou-lhe Stubb. Agarra-te bem, porque da próxima 
vez não tornarei a apanhar-te se voltares a saltar. Não nos podemos dar ao luxo de perder 
baleias por causa de tipos como tu. Uma baleia rende trinta vezes mais do que tu no Alabama. 
Lembra-te bem disto e não me tornes a saltar.» 
Como estamos todos na mão dos deuses, Pip voltou a saltar. Foi em circunstâncias 
semelhantes, mas dessa vez não arrastou a linha e quando a baleia começou a fugir, Pip foi 
abandonado no mar, como a mala de um viajante apressado. E Stubb decidiu manter a sua 
palavra. 
Stubb virou-lhe as costas e a baleia parecia ter asas. Em três minutos, uma milha de 
oceano sem margens separava Pip da baleeira de Stubb. Porém, pelo maior dos acasos, o 
próprio navio acabou por socorrer Pip. A partir desse dia, Pip passou a errar pelo convés como 
um idiota. O mar zombador tinha-lhe poupado o corpo finito, mas havia engolido o infinito da 
sua alma. 
   
É contada a história das duas vezes em que Pip caiu das baleeiras ao mar, aquando da caça às baleias. 
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[Queequeg no seu Esquife] 
Foi nesse momento que Queequeg adoeceu, atacado por uma febre que o pôs mesmo 
às portas da morte. Ao pressentir a morte, pediu que lhe preparassem um caixão, como os que 
tinha visto em Nantucket, como pequenas canoas de madeira escura. Sei que todos os 
baleeiros que morrem em Nantucket são deitados nessas pirogas. O carpinteiro recebeu ordem 
para obedecer à última vontade de Queequeg e aproximou-se com a régua e o giz na mão para 
lhe tirar as medidas. 
«Queequeg morre conforme as regras. É Pip que o diz. Conforme as regras, conforme 
as regras. Mas o pequeno Pip morreu como um cobarde, coberto de tremuras… vergonha para 
Pip! Ouve lá Queequeg, se encontrares o defunto Pip, diz em todas as Antilhas que ele é um 
cobarde, um cobarde! Diz-lhes que saltou de uma baleeira! Desonra para todos os cobardes… 
que sejam todos desonrados! Que se afoguem como o pequeno Pip, que saltou de uma 
baleeira. Desonra!» 
Assim que Pip terminou o discurso, Queequeg, que tinha feito todos os preparativos 
para morrer, pediu para ser transferido de novo para a sua rede, perante a surpresa de todos. 
Tinha mudado de ideias. «Ainda não posso morrer!» 
Se um homem decide viver, não é uma simples doença que o vai matar, nada o pode 
matar a não ser uma baleia ou uma brutalidade cósmica da natureza. 
Com uma louca fantasia, serviu-se então do esquife como caixa, e ali despejou o 
conteúdo do seu saco das roupas. E, durante os dias seguintes, Queequeg passou o tempo 
livre a copiar os fragmentos das suas tatuagens para a tampa do caixão. As tatuagens no seu 
corpo tinham sido obra de um vidente e profeta da sua ilha, o qual, por meio de hierógliflos 
inscreveu no corpo de Queequeg uma teoria completa dos céus e da terra e um tratado místico 
àcerca da arte de alcançar a verdade. O corpo de Queequeg era um enigma que tinha que ser 
decifrado, uma obra maravilhosa em um volume, mas não podia ler-se a si próprio. 
   
A doença febril de Queequeg quase mortal e a sua repentina resolução em continuar a viver. 
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[O Pacífico] 
Embalados por vagas eternas, nas quais a odiada Baleia Branca devia nadar neste 
momento, o velho capitão intensificava o seu próprio desígnio e, mesmo durante o sono, 
ouviam-se os seus gritos numa voz que trespassava o casco do navio: 
«Todos para a popa! A Baleia Branca está a deitar o seu sangue espesso!» 
Perth, o velho ferreiro, aproveitava o tempo tépido e fresco de Verão que reinava nestas 
latitudes. O martelo paciente manejado por um braço paciente. Não resmungava. Não se 
apressava. Costas cronicamente curvadas. Silencioso, lento e solene. Cada pesada pancada 
do martelo como a pesada pancada do seu coração. E assim vivia. 
A morte parece ser o único fim razoável para semelhante carreira, mas a morte é apenas 
um salto para a região do estranho Desconhecido, assim, para estes homens, cujos olhos 
anseiam pela morte, mas em quem ainda há escrúpulos contra o suicídio, o oceano, todo 
oferenda e acolhimento, abre a sedução da sua vasta planura aos terrores e às aventuras de 
uma nova vida. E do coração dos Pacíficos infinitos, milhares de sereias lhe cantam: 
«Vem! Sepulta-te numa vida odiada pelo mundo terreno, como tu o odeias, ofereço-te 
ainda mais esquecimento do que a morte. Vem! Ergue-te do teu túmulo e vem casar-te 
comigo!» 
E o espírito do ferreiro respondeu: «Pois bem, aqui me tens!»  
E foi assim que Perth foi pescar a baleia. 
 
O delírio do Capitão Ahab começa a manifestar-se de forma mais evidente. 
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Por volta do meio-dia, o sombrio Ahab olhava para o ferreiro a martelar o ferro em brasa 
sobre a bigorna. A massa vermelha cuspia faíscas em voos espessos, algumas das quais 
passavam perto do rosto de Ahab: 
«São estas as tuas aves de bom augúrio, ferreiro? Queimam. Mas tu vives no meio 
delas sem uma queimadura.» 
«Porque já estou todo queimado, Capitão Ahab. Já passei para além da queimadura. 
Não é facilmente que se queima uma cicatriz.» 
«A tua voz sumida soa demasiado calma e razoável, dizia Ahab. Devias tornar-te louco, 
ferreiro, diz-me, porque não te tornas louco? Como podes ter paciência não sendo louco? Será 
que o Céu te odeia, para não poderes enlouquecer! Ferreiro, quero um arpão que nem mil 
Demónios possam quebrar.» 
Quando o ferreiro ia dar têmpera ao ferro, o capitão interrompeu-o: 
«Não! Para isso não quero água; quero a verdadeira têmpera da morte. Ei, vós! 
Tashtego, Queequeg, Daggoo! O que dizem vocês, pagãos? São capazes de me dar sangue 
que baste para temperar este arpão?» 
Um cacho de escuros acenos de cabeça respondeu sim e fizeram-se três punções na 
carne pagã e a lança da Baleia Branca foi temperada. 
«Ego non baptizo te in nomine patris, sed in nomine diaboli!» 
E o ferro maligno devorava o sangue dos três selvagens. 
      
O ferreiro Perth faz um arpão a pedido de Ahab, temperado com o sangue dos três arpoadores selvagens. 
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[O Sextante e as Velas] 
Nos resplandecentes mares japoneses, estoura às vezes um Tufão num céu sem 
nuvens, como rebenta uma bomba numa cidade adormecida. 
Às vergas, todos! Leme a barlavento! Cruzar as vergas! 
E Starbuck grita para Stubb: 
«Deixa o tufão cantar e tocar harpa nas nossas enxárcias, se és valente cala-te.» 
«Mas eu não sou valente. Stubb não é valente. Nunca disse que era valente. Sou 
cobarde e canto para me dar coragem.» 
«Não estás a ver que a tempestade vem de leste, Stubb? Precisamente a direção que 
Ahab quer seguir para apanhar Moby Dick. O temporal que agora nos flagela para nos destruir, 
podíamos transformá-lo num vento favorável para nos levar para casa. Para aquele lado, para 
barlavento, ficam as trevas do Juízo Final; mas para sotavento é o caminho de casa…» 
«O velho Trovão! A tempestade!» 
Starbuck ordenou que atirassem os pára-raios à popa e à proa, mas Ahab impediu-o: 
«Deixem estar. Façamos jogo limpo, embora sejamos mais fracos. Nada de privilégios! 
Deixem-nos onde estão!» 
As pontas das vergas começaram a arder. Havia chamas no topo dos mastros. 
«O fogo-de-santelmo!» 
Ahab e a sua tripulação dirigem-se a uma tempestade.   
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«Sim meus senhores. Levantem os olhos e olhem. A chama branca ilumina o caminho 
que leva à Baleia Branca. Passem-me os cabos do mastro real, quero sentir-lhe a pulsação e 
deixar o meu pulso bater junto do dele: sangue contra fogo! Assim. 
Oh, tu claro espírito, fizeste-me com o teu fogo e como um verdadeiro filho do fogo eu 
to devolvo. 
Os relâmpagos atravessam-me a cabeça, as pupilas doem-me, como se a minha 
cabeça rolasse. Eu sou as trevas que entram na luz, eu saio de ti! Abri-vos olhos meus, vedes 
ou não vedes? Eis as chamas que queimam! Oh! Magnânimo! Agora vanglorio-me de ser teu 
filho. Mas és apenas o meu pai ardente; não conheço a minha doce mãe. Ó cruel, o que fizeste 
dela? Ó órfão de fogo, eremita eterno, também o teu enigma é irreconhecível, ninguém 
partilhará jamais a tua pena. Eis que depois de um orgulhoso sofrimento decifro o meu pai. 
Ardo contigo; desafio-te adorando-te!» 
«Deus é contra ti, velho, renuncia ao teu projeto! É Starbuck quem o diz. Esta é uma 
viagem desgraçada, mal começada e mal continuada. Deixa-me cruzar as vergas enquanto é 
tempo, velho, e aproveitar o vento favorável de regresso a casa, para uma viagem melhor do 
que esta.» 
Ao ouvir Starbuck, a tripulação, tomada de pânico, precipitou-se para os braços das 
vergas. Por um momento, os marinheiros partilharam os sentimentos do imediato e soltaram 
um grito de semi-rebelião.  
«Estamos todos ligados a esta empresa. Todos jurámos perseguir a Baleia Branca. O 
velho Ahab está preso a ela pelo coração, pela alma, pelo corpo, pelos pulmões, pela vida! Eu 
sou Ahab e agora vereis a força do meu coração: vou destruir os últimos restos do que vos 
aterroriza.» 
 
Pequod é atingido pela tempestade enquanto a loucura de Ahab se revela em pleno. 
128 
 
[O Mosquete] 
«Eu sou Starbuck, seco e rijo, homem honesto e sóbrio. Mas um mau pensamento 
germina ao avistar os mosquetes. Lá está o mosquete com que o velho Ahab me visou antes. 
Posso tocar-lhe, pegar nele. Como é curioso que trema tanto só de pensar nisto. Estará 
carregado? O mesmo cano que ele me apontou está agora em meu poder. Ahab era capaz de 
me ter matado. Sim, era-lhe indiferente que toda a tripulação morresse. Teremos de suportar 
que este velho louco arraste com ele para a morte a tripulação inteira? Isso faria dele o 
assassino consciente demais de trinta homens. E se fosse amarrado agora, ser-lhe-ia poupado 
esse crime. Sim, mas vivo e acordado não conseguiria opor-me a ele. Não dá ouvidos à razão, 
nem aos protestos, nem às súplicas. Mas não haverá outro meio? Um meio legal?  
O que resta então? A terra está a centenas de léguas. Estou só, aqui, em pleno mar, 
com dois oceanos e um continente inteiro entre mim e a lei.… Sim, é isso… Será o céu 
criminoso quando o raio fulmina um assassino em potência no seu leito, reduzindo a cinza 
lençóis e pele? Serei eu um criminoso se… 
Um toque e Starbuck pode sobreviver para abraçar a mulher e o filho… Oh, Mary! 
Mary… meu filho! Meu filho! Grande Deus, onde estás? Será que me atrevo?  
O vento amainou e rondou, Sir, as velas do traquete e da gávea estão vergadas e 
rizadas. O navio segue o rumo destinado.» 
«Tudo à ré! Moby Dick, finalmente agarro o teu coração!» 
 
   
Starbuck reflete sobre o seu comportamento perante o mosquete de Ahab que agora tem em mãos. 
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[A Agulha + A Barquinha e a Linha] 
O rapaz do sino, Sir, o pregoeiro do navio, dingue dongue, dingue dongue! Pip! Pip! Pip! 
Cem libras de terra de recompensa por Pip; cinco pés de altura, aspeto de cobarde, mais 
facilmente reconhecível por isso. Quem viu Pip, o cobarde? 
Ah, se o pobre Pip tivesse sentido mão tão suave como esta, talvez nunca se tivesse 
perdido. É como uma bóia de salvação, Sir; qualquer coisa a que se podem agarrar as almas 
fracas. Oh Sir, ordene que o velho Perth venha soldar estas duas mãos juntas; a preta e a 
branca, pois eu nunca mais deixarei esta. 
«Também eu não te largarei mais, rapaz, e praza aos céus que sustendo-te assim não 
te arraste para maiores horrores. Vamos, agarro a tua mão negra sinto-me mais orgulhoso do 
que se agarrasse a de um imperador.» 
 
O arrependimento de Starbuck por ter permitido que o pequeno Pip fosse deixado à deriva no mar (?) 
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[Bóia de Salvação + O Camarote] 
«Oh Pip, eras capaz de me fazer acreditar na imperecível fidelidade do homem. Um 
preto! E um louco! Mas parece-me que no meu caso, o semelhante também cura o semelhante, 
volta a ficar são de espírito. 
Contaram-me que Stubb abandonou o pobre do Pip. Mas Pip nunca abandonará Ahab, 
como fez Stubb.  
Mas não podes acompanhar Ahab agora.  
Se choras, mato-te! Não confies, Ahab também é louco. Ouve, poderás escutar durante 
todo o tempo o meu pé de marfim bater ao longo do convés e assim saberás onde estou. És 
fiel como a circunferência ao seu centro.» 
 
      
A fidelidade ao Capitão Ahab é medida “como a circunferência ao seu centro”. 
 
«Eu já não sou Pip. O pobre Pip. Se ao menos ele aqui estivesse, eu suportaria a 
solidão, mas ele está perdido. Pip! Pip! Quem viu Pip? Deve estar lá em cima. O capitão disse-
me para ficar aqui. Sim, e disse-me que me podia sentar nesta cadeira de comandante. Então 
cá estamos, vou sentar-me neste lugar, mesmo a meio do navio, com toda a quilha e os seus 
três mastros diante de mim.  
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Passem as garrafas, estou satisfeito por os ver aqui; encham, Senhores! Que esquisita 
sensação quando um negrinho faz as honras da casa e recebe os homens brancos que usam 
galões dourados nos uniformes! Senhores, viram um tal Pip? Um rapazinho negro, cinco pés 
de altura, cor de cão escorraçado e cobarde! Saltou uma vez de uma baleeira… Não o viram? 
Não! Bem, então encham os copos outra vez, capitães, e bebamos à vergonha de todos os 
cobardes! Não digo nomes. À sua vergonha! Ponham um pé em cima da mesa. Vergonha de 
todos os cobardes… Chiu! Lá em cima estou a ouvir bater a perna de marfim sobre o convés… 
Oh, senhor, senhor! Na verdade, sinto-me desencorajado quando caminhais por cima de mim. 
Mas fico aqui, mesmo que esta popa vá contra rochedos que a arrombem e as ostras se 
venham colar a mim.» 
 
 
     
Um brinde “à vergonha dos cobardes” e a referência ao bater da perna de marfim de Ahab sobre o convés. 
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[O Chapéu] 
Ahab andava de olhos despóticos sobre toda a tripulação e começou a duvidar da sua 
fidelidade. Desconfiava até que Stubb e Flask fechavam os olhos ao repuxo que ele procurava. 
Ahab desconfiava até de Ahab. 
«Hei-de ser eu próprio a ver a baleia em primeiro lugar. Há-de ser Ahab a ganhar o 
dobrão de ouro! 
Nesse dia, o Pequod cruzou-se com o navio Rachel que procurava os seus filhos. Ainda 
ontem ali estavam antes do encontro com Moby Dick! 
«Encontraste a Baleia Branca? Olha, homem de Nantucket, nesta mão, a sua morte! 
Temperada no sangue e no raio; a maldita! Subir ao vento!» 
«Então, Deus te defenda, velho. Só amortalho um dos cinco homens que ainda ontem 
estavam vivos do encontro com a Baleia Branca.» 
«Olha, homem de Nantucket, na minha mão, a sua vida maldita! Temperada no sangue 
e no raio. Navegar a contra-vento!» 
«É em vão que fugis aos nossos tristes funerais, só virais a popa para mostrar o vosso 
próprio caixão.» 
«Olhem, homens de Nantucket, nesta mão tenho a sua morte! Estas farpas foram 
temperadas no sangue e temperadas no raio; juro que hei-de temperá-las pela terceira vez, no 
sítio quente atrás da barbatana, onde a Baleia Branca mais sente a sua vida maldita! Leme a 
barlavento!» 
   
Ahab começa a duvidar da fidelidade da sua tripulação.  
Pequod cruza-se com o navio Rachel. 
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«Deus te defenda, velho.» 
«Ó Starbuck! Como o vento é suave e como o céu é doce. Foi num dia quase tão doce 
como este que atingi a minha primeira baleia, um rapaz arpoador de dezoito anos. Há quarenta 
anos atrás, quarenta anos. Quarenta anos sobre o mar impiedoso. Longe, com oceanos inteiros 
a separarem-me da minha jovem mulher, com quem casei depois dos cinquenta anos e rumei 
para o cabo Horn no dia seguinte. Mulher? Antes viúva de um marido vivo. A loucura, o frenesi, 
o sangue a ferver, o velho Ahab a perseguir a sua presa, mais demónio do que homem. O velho 
Ahab nunca passou de um doido chapado. Para quê essa batalha das caçadas? Estará o velho 
Ahab mais rico do que antes? Deus! Deus! Rebenta o meu coração, esmaga o meu cérebro. 
Deixa-te ficar perto de mim, Starbuck, deixa-me olhar para um olhar humano. É melhor que 
contemplar o mar ou o céu, melhor do que contemplar Deus. Escuta, quando o marcado Ahab 
for caçar Moby Dick não vás com ele, fica a bordo, não vás para o mar quando eu for. Este 
perigo não será teu. Não, não com o lar longínquo que estou a ver nestes olhos!» 
«Ó meu capitão! Meu capitão! Alma nobre. Será necessário que alguém seja obrigado 
a caçar esse peixe maldito? Volte comigo! Regresse com Starbuck. Fujamos destas águas 
mortais! Voltemos para casa. Também Starbuck tem mulher e filho da sua terna juventude, tal 
como vós, Sir, tendes mulher e filho da sua terna e fraternal velhice! Partamos! Deixe-me mudar 
de rumo imediatamente! Com que alegria iremos percorrer o nosso caminho para voltar a ver 
a velha Nantucket. Saiba que há dias tão doces e azuis como este em Nantucket.» 
«Sim, há. Já os vi. Em certas manhãs de Verão, quase a esta hora, sim, é a hora da 
sesta, agora. O pequeno acorda, endireita-se na cama, a mãe fala-lhe de mim, de mim, o velho 
canibal. Diz-lhe que parti para o mar, mas que depressa voltarei para brincar com ele.» 
«É a minha Mary, capitão. A mulher de Starbuck. A minha própria Mary! Ela prometeu 
ir todas as manhãs com o pequeno até à colina, para ser o primeiro a ver as velas do seu pai! 
Sim, assim se fará! Rumemos para Nantucket! Veja, veja! A cara do pequeno à janela! A mão 
do pequeno a acenar na colina.» 
  
Starbuck tenta convencer Ahab a desistir de Moby Dick. 
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«Sinto-me empurrado e forçado a fazer o que o meu próprio coração nem sequer se 
atreve a conceber? Será que Ahab é Ahab? Deus, sou eu? Ou quem é que me ata os braços? 
Vigias, à mastreação. Chama os homens todos. Que estão vocês a ver? Içar os 
joanetes! Cutelos em cima e em baixo nos dois bordos!  
Ela sopra! Ela sopra! Uma bossa como uma colina de neve! É Moby Dick!  
Ninguém a avistou antes? Ah o Dobrão é meu, os Fados reservaram o dobrão para 
mim! Está a soprar outra vez! 
Preparar três baleeiras. Starbuck, lembre-se disto, vai ficar a bordo e comandar o navio. 
Lá está a cauda. As baleeiras estão preparadas? Estejam prontos.» 
«Vai mergulhar!» 
«Uma hora, ela tem ar para uma hora debaixo de água! Adivinhou a manobra, a maldita 
e vai partir a baleeira em duas! Vai matar-nos a todos. O Capitão Ahab ordena que Starbuck 
navegue direito a ela e que a persiga com o navio! 
É um espetáculo solene, um augúrio e um mau augúrio.» 
«Augúrio? Se os deuses têm a intenção de falar aos homens falam com franqueza, não 
abanam a cabeça para fazerem sombrias previsões de mulheres velas. Toca a andar! Sois 
polos opostos de uma só e mesma coisa. Starbuck é o oposto de Stubb e Stubb de Starbuck e 
ambos representam a humanidade inteira. Ahab é único entre os milhões de seres que povoam 
a terra. Nem os homens nem os deuses são seus vizinhos. Tenho frio… estou a tremer! Ó lá 
de cima! Estais a vê-la? Gritai de cada vez que ela lançar o jacto, mesmo que o faça dez vezes 
por segundo.» 
Não se vê nada. Ela anda mais depressa do que Ahab pensava! 
«Este barco e eu somos dois bravos camaradas. Ah!, ah, que alguém me agarre e me 
atire ao mar. Pela madeira de carvalho! A minha espinha é uma quilha.» 
«Ela voltou a soprar! A soprar além, mesmo na nossa frente.» 
E o velho capitão não desistia. «Nunca a hás-de apanhar Ahab… pára em nome de 
Jesus. É pior do que a loucura de Lúcifer! A tua perna de novo arrancada, a tua sombra maldita 
desaparecida. O que será preciso mais? Devemos continuar a perseguir este peixe assassino 
até ele engolir o último homem? Devemos ser arrastados por ele para o fundo do mar? 
Devemos ser arrastados por ele até ao reino dos infernos? É impiedade e blasfémia continuar 
a dar-lhe caça!» 
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O Capitão Ahab avista finalmente Moby Dick.      
 
«Starbuck, nestes últimos tempos tenho-me sentido atraído para ti, mas quando se trata 
da baleia, a tua cara é para mim como a palma desta mão. Um vácuo sem lábios e sem feições. 
Ahab é para sempre Ahab, homem! Todas as coisas estão previamente escritas. Foi repetido 
por ti e por mim um milhão de anos antes de este oceano começar a rolar! Sou o lugar tenente 
das Parcas, não tenho de receber ordens de ninguém. E tu vê se obedeces às minhas. 
Ponham-se todos à minha volta, homens. Tendes diante de vós um homem velho, 
despedaçado, apoiado numa lança partida, levantado num único pé. Podem chamar-me Ahab! 
Mas a alma de Ahab é uma centopeia que se desloca sobre mil patas. Moby Dick voltará a 
subir outra vez e será para soprar o último jacto! Sentem-se com coragem, homens corajosos? 
 
 
Ahab empreende com a sua tripulação a caça à temível baleia Moby Dick. 
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Não tendes mais do que acompanhar a sua esteira, é infalível. Que esplêndido dia este! 
Não pode haver nada mais belo neste mundo. Eis matéria para pensar, mas Ahab nunca pensa, 
não faz mais do que sentir, sentir. E é bastante para o homem. Pensar é audácia demasiada. 
Só Deus tem esse direito e esse privilégio. Estão a vê-la? 
O dobrão de ouro para quem a voltar a ver! Olhai para o Sol! Já lhe passei à frente. 
Agora é ela que me está a perseguir. Voltar, voltar! 
Remem, homens. Já não sois homens, sois os meus braços e as minhas pernas.  
Ela afastou-se uma última vez. Não é Moby Dick que procura Ahab. És tu, tu que a 
procuras na tua loucura. 
Não tendes mais do que acompanhar a sua esteira, é infalível. Que esplêndido dia este! 
Não pode haver nada mais belo neste mundo. Eis matéria para pensar, mas Ahab nunca pensa, 
não faz mais do que sentir, sentir. E é bastante para o homem. Pensar é audácia demasiada. 
Só Deus tem esse direito e esse privilégio. Estão a vê-la? 
O dobrão de ouro para quem a voltar a ver! Olhai para o Sol! Já lhe passei à frente. 
Agora é ela que me está a perseguir. Voltar, voltar! 
Deus nos guarde. Já sinto os ossos molhados dentro de mim. Pergunto-me, se, ao 
obedecer a este homem não estarei a desobedecer a Deus! 
Pela terceira vez, Starbuck, toma o rumo do navio. Há navios que deixam o porto e que 
nunca mais voltam. Sinto-me como se fosse uma enorme vaga com uma única crista a ponto 
de cair, Starbuck. Estou velho… dá-me um aperto de mão, homem.» 
«Meu Capitão, meu capitão! Nobre coração… não vá! É um homem valente que está a chorar.» 
«Embarcações ao mar! Avançar por todos os lados. Remem, homens, ao primeiro que 
tentar saltar prego-lhe com o arpão. Já não sois homens, sois os meus braços e as minhas 
pernas, tratem de me obedecer. Onde estás Moby Dick, onde mergulhaste? Os remos, os 
remos! Avancem a fundo sobre ela.» 
O navio! Ela está a avançar contra o navio! 
«Esforcem-se, meus homens! Não querem salvar o meu navio? 
Ahab olha para a tua obra! Ela vira-se para nos albarroar! 
 Os três mastros invencíveis, a quilha intacta, o casco quebrado apenas por Deus. 
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 Morte gloriosa, navio! Terás de morrer sem mim? Fui então privado do derradeiro 
orgulho dos comandantes dos barcos naufragados? Ó morte solitária depois da minha vida 
solitária! Sou eu que vou ao teu encontro, ó baleia, que tudo destróis, mas nada conquistas. 
Lutarei contigo até ao fim, do coração do inferno te trespasso. Em nome do ódio, cuspo-te o 
meu último suspiro. Afunda todos os caixões e todas as carretas num charco comum, já que 
nenhum pode ser o meu e que eu seja despedaçado e amarrado a ti, baleia maldita. Toma! 
Esta é a minha lança!» 
Atirou o dardo e a baleia atingida fugiu com uma rapidez estonteante, a linha correu e 
Ahab ficou com o pescoço preso e foi precipitado para fora da baleeira, antes de os seus 
homens darem por isso.  
«O navio! Onde está o navio?» 
Então, através das águas, avistaram o seu longo fantasma, apenas com o topo dos seus 
mastros fora de água, enquanto os arpoadores pagãos continuavam pregados nos cestos da 
gávea e vigiavam o mar ao afundarem-se. 
Pequenas aves marinhas esvoaçavam sobre os destroços e davam gritos sobre a 
espuma branca e morna. Depois tudo se abateu e o grande sudário do mar continuou a revolver 
as vagas, tal como o fazia há cinco mil anos. 
 
No fim, o afundamento de Pequod e a morte de Ahab.
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7.9. Compilação dos materiais gráficos, de divulgação e imprensa escrita 
 
 
7.9.1. Cópia do primeiro postal de divulgação 
 
 
 
 
 
 
 
Cópia do primeiro postal de divulgação do projeto Moby-Dick (frente e verso) 
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7.9.2. Cópia do documento de divulgação 
 
Cópia da primeira página do documento de divulgação do projeto Moby-Dick 
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Cópia da segunda página do documento de divulgação do projeto Moby-Dick 
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Cópia da terceira página do documento de divulgação do projeto Moby-Dick 
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Cópia da quarta página do documento de divulgação do projeto Moby-Dick 
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Cópia da quinta página do documento de divulgação do projeto Moby-Dick 
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7.9.3. Cópia da folha de sala 
 
Cópia da folha de sala do projeto Moby-Dick 
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7.9.4. Cópia da cronologia biográfica do escritor Herman Melville 
 
Cópia da primeira página da cronologia biográfica do autor de Moby-Dick, Herman Melville 
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Cópia da segunda página da cronologia biográfica do autor de Moby-Dick, Herman Melville 
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Cópia da terceira página da cronologia biográfica do autor de Moby-Dick (foto de Herman Melville) 
 
148 
 
7.9.5. Divulgação / receção do espetáculo na imprensa escrita (1) 
 
 
 
 
 
 
 
 
Excerto da página 17 do suplemento Atual do jornal semanal Expresso de 14 de dezembro de 2013 
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Cópia da página 22 do suplemento Ípsilon do jornal diário Público de 20 de dezembro de 2013 
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Excerto da página 16 do jornal diário Correio da Manhã de 20 de dezembro de 2013 
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Cópia da página 9 do suplemento Atual do jornal semanal Expresso de 28 de dezembro de 2013 
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7.9.6. Cópia do segundo postal de divulgação 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Cópia do segundo postal de divulgação do projeto Moby-Dick (frente e verso) 
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7.9.7. Divulgação / receção do espetáculo na imprensa escrita (2) 
 
 
 
Cópia da página 50 da revista semanal Time Out Lisboa de 12-18 de março de 2014 
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Cópia da página 51 da revista semanal Time Out Lisboa de 12-18 de março de 2014 
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Consulta no site em março 2014: http://www.casadaimagem.com/pdf_t/revista_incena/incena1.html 
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Consulta no site em março 2014: http://www.casadaimagem.com/pdf_t/revista_incena/incena1.html 
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Consulta no site em março 2014: http://www.casadaimagem.com/pdf_t/revista_incena/incena1.html 
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7.9.8. Receção do espetáculo / comentário na rede social Facebook 
 
 
 
 
"Os espectáculos são como as cerejas: se chove no momento certo, o fruto cresce, 
amadurece, torna-se belo! E Moby-Dick foi belo! Um grande texto da literatura mundial, na 
senda da Odisseia do marinheiro Ulisses, o trabalho de teatro para contar - que Pedro Alves 
orquestrou - em mais do que um sentido, pois o que vimos foi uma procura da obra--total, lá 
está, com a memória da Gesamtkunstwerk -, a crer naqueles que o viram no início, ganhou 
em profundidade, em organicidade, em arte. 
 
Na sala do Teatro Meridional que, há uns dias, albergava os mares do Brasil e era cortado 
pelo som das roncas, esteve instalado um espaço cénico (Pedro Silva) proteiforme: um 
atelier de pintura, «renascentista», uma prancha (de desenho? de travessia?), uma 
estalagem, um porto, uma baleeira, uma amurada, um quarto de beliches, uma vigia, etc., 
etc., etc.. 
 
O encanto que tocou os espectadores foi, ontem, para mim, sobretudo, liderado pelo actor, 
Pedro Mendes -- uma descoberta, um talento liminar, uma fogueira de sensualidade e 
virilidade -- que se lançou para a pira do (quase) monólogo (em cena com o trompetista com 
quem "dialoga"), numa progressão de interpretação que atinge o ácume, com a ajuda da 
música que conduz ao transe, na simbiose perfeita entre perseguidor e perseguido, entre 
arpoador e baleia -- tudo no corpo do actor (que esguicha mesmo um jacto de água)! 
 
Este espectáculo, mais um, de actor e texto (obrigada, teatromosca, por não teres usado 
«projecções»! ufa!), lança ao espectador-ouvidor um repto (quase literal...): até que ponto 
estais disponíveis para «ler»? 
 
Pois é. Teatro de texto e actor. Espero encontrar este espectáculo nos nossos festivais, nos 
nossos encontros, nas nossas mostras. Um actor a arder? Caramba! Não é todos os dias!" 
 
 
Comentário em forma de crítica da Profª. Drª. Eugénia Vasques 
ao projeto Moby-Dick na sua página do Facebook, no dia 16 de março de 2014 
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7.10. Cronograma do plano de trabalhos entre setembro 2013 e março 2014 
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